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EL ESTILO TRENTINO 


JOSE CAMON AZNAR 


El primer problema que se nos plantea es el de la posibili- 
dad de un ciclo artistico que se pueda tutelar por el nombre 
de Trento. Desde la Edad Media hasta la época Moderna la 
curva estilistica del proceso artistico se ha fragmentado en los 
cuatro grandes estilos universales de Romdanico, Gotico, Re- 
uacimiento y Barroco. Con sus equivocos pre y post para aque- 
llos fenémenos iniciales 0 consecuentes que no encajaban en 
la ortodoxia morfolégica de estos cuatro descomunales rétu- 
los. Su justificacién radica en su homogeneidad formal y en su 
universal aplicacién, aunque su tiempo purista sea minimo y 
en seguida sobrevengan interpretaciones locales y desviaciones 
auténomas. En esta solemne presencia de los cuatro ingentes 
estilos sera licito alterar una tradicion ya casi centenaria en 
la formulacién del desarrollo estilistico, para introducir una 
nueva designacién que tenga tan auténtica vigencia y tanto 
prestigio como los ntcleos artisticos antes mencionados? ¢ Po- 
demos, sin pecar de artificio, de frivolidad, y lo que es peor, 
de concesién a conmemoraciones efimeras, arrostrar la respon- 
sabilidad de introducir como una cufia, un nuevo estilo en esta 
organizacion artistica ya tan consolidada y que en cierto modo 
constituye la medula de la cultura occidental? ;Existe un hiato 
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temporal entre algunos de estos estilos y una unidad y orga- 
nica originalidad de las formas capaz de rellenarlo con la de- 4 
signacion de un arte nuevo? He aqui los temas que tenemos : 
que abordar para justificar el ambicioso proyecto de anadir 
nada menos que un nuevo estilo: el estilo trentino. 

Tenemos que confesar que el intento no es nuevo. Ante 
la radical personalidad que presenta el arte entre 1560 y 1610 
habiamos ya designado a esta parcela del arte espafiol con el 
nombre primero de periodo escurialense y después de periodo 
filipino. Y asi consta en algunos ensayos no demasiado divul- 
gados. Pero al extender la érbita de la visién artistica, hacia 
falta un titulo que abarcara los fenédmenos analogos en el resto 
de Occidente, y no encontramos un nombre de mas clara sig- 
nificacion espiritual y de mas caudaloso influjo formal que el 
de Trento. Las denominaciones con que hasta ahora se ha de- 
signado esta época no pueden ser mas ambiguas ni cambian- 
tes. Se la conoce como alto Renacimiento, Romanismo, Post- 
renacimiento, Manierismo, Pre-Barroco, designaciones  to- 
das que pueden convenir a algun aspecto del arte italiano, 
pero que son inadecuadas para el complejo formal del mundo 
occidental. En éste hay un periodo de extraordinaria poten- 
cia espiritual que aboca en el énfasis barroco del siglo xvu, 
y durante el cual se consolida la Europa moderna con todos 
sus postulados politicos, estéticos y religiosos. Periodo al cual 
no se le concede substantividad en las historias del arte, por con- 
siderarlo transitivo y coparticipe de los estilos adyacentes. Y, 
sin embargo, la realidad es que, con excepcion del gético del si- 
glo x111, no ha habido en Europa un momento de mas homoge- 
nidad formal, de una conciencia estilistica mas uniforme e inter- 
nacional que en esta segunda mitad del siglo xvi. La desatencién 
hacia este hecho de tan comprobable evidencia se debe al mal 
planteamiento de los supuestos renacentistas. El Renacimien- 
to pudo derivar de un anhelo comin, humanista y nostalgico 
de la Antigiiedad en los circulos cultos de Europa. Pero su uni- 
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dad se reduce a eso. A un idéntico clima de disconformismo 
y a una analogia en el arranque de las decisiones renovadoras. 
En cambio, la realizacién estética de estos anhelos es distinta 
en cada pais. Las concomitancias formales en el periodo es- 
trictamente renacentista son minimas, y cada pais interpreta 
los ideales liberadores, las gentiles evocaciones clasicas, con 
diferente sentido artistico. Es precisamente a principios del si- 
glo xvr cuando los desconciertos estilisticos son mayores y cuan- 
do las interpretaciones de las f6rmulas italianas, no ya naciona- 
les, sino hasta personales de cada autor, adquieren una mas des- 
enfadada y hasta anarquica solucién estética. Ocurre ahora un 
fenémeno semejante al que sobrevino con la caida del Imperio 
romano. La unidad formal se aflojé, y cada pais resolvidé con 
sentido nacional las tradiciones artisticas. Pues bien, al disol- 
verse la homogeneidad gética cada tierra y aun cada maestro 
resolvié con inspiracién distinta su adaptacién a las sugeren- 


cias estéticas florentinas. Y el movimiento artistico conocido 


con el nombre de Renacimiento es sencillamente el del proce-, 


so de liberacién de medievalismos y el de la absorcién mas o 
menos purista de las formulas estéticas con que la Antigiiedad 
renace en Italia. Auténtico periodo transitivo, irreductible a 
unidad formal, y en el cual va penosamente descamandose de 
pinaculos géticos y bévedas de cruceria y adoptando los nobles 
ritmos romanos y las fragantes decoraciones toscanas. Ciclo 
éste que puede quedar cerrado cuando a mediados del siglo xvi 
se ha terminado este periodo de adaptacién a las nuevas for- 
mulas estéticas y todo el Occidente empieza ya a manejarlas 
con consciencia de su misién estética y de su organica estruc- 
tura: en suma, a convertirse en un estilo. En pocos paises pue- 
de ejemplificarse este caracter de transito, esta indecision for- 
mal del Renacimiento, como en Espaiia. Aqui precisamente la 
vitalidad de este momento, coincidente con el maximo esplen- 
dor politico, permitié que este proceso de adaptacién de los 
postulados renacientes se cuajara en un arte hibrido, de entra- 
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fia gética, pero recubierto por las mas afortunadas y desbor- 
dantes galas del renacimiento italiano. Es este nuestro arte 
plateresco, con doble vertiente a la tradicién medieval y a las 
novedades renacentistas. Arte indeciso, con arraigo gotico en 
la estructura y con plenitud antigua en la ornamentacion. Esta 
inadaptacién a los purismos romanos, esta coyunda de ele- 
mentos antagonicos no es peculiar inicamente de nuestro rena- 
cimiento. En el portugués encontramos andlogo sentido esté- 
tico al conjugar en las obras de los Castillo las frondosas com- 
plicaciones manuelinas con iniciales grutescos renacientes. El 
renacimiento aleman participa de la misma dualidad, hacién- 
dose mas patente quiz que en ninguna otra escuela la bronca 
antitesis de dos mundos formales. El renacimiento francés, 
con ser el mas clasico, conserva acento gético en la concepcion 
de tan aguda verticalidad de sus castillos, én el mantenimien- 
to de la béveda con nervios y en la estructura de los huecos. Su 
adaptacién a los supuestos renacientes es, sin embargo, mas 
fiel por menos genial. 

"Pero he aqui que a mediados del siglo xvi el sefiorio de las 
formas romanas es absoluto en todas las tierras cultas de Euro- 
pa, con excepciones que no turban esta unanimidad. Coinci- 
den entonces los dos factores que caracterizan a un ‘estilo: 
contemporaneidad en sus manifestaciones y universalidad en 
ia comprension del sentido organico de su estética. La adapta- 
cién de los elementos romanos se ha realizado con toda eficacia 
y surge un arte liberado ya de titubeos y de resabios géticos, 
consciente de su integral clasicismo. Y su aplicacién con fér- 
mulas romanas —miguelangelescas, viguelescas o palladia- 
nas— es milagrosamente undnime, creando un clima estéti- 
co homogéneo en toda Europa. El renacimiento ha pasado 
ya. El barroco todavia no ha hinchado las columnas y po- 
tenciado las volutas. Este medio siglo, de solemnes y austeras 
formas romanas, esta colmado de un arte con rigurosa y légica 
delimitacién, con integral y orgdnico formalismo y con fecun- 
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didad para adaptarse a todas las necesidades expresivas del 
hombre occidental. A este arte, que por su total vigencia, por 
su integral adaptacién a las inspiraciones del europeo de su 
tiempo, constituye un estilo, nos atrevemos a Hamarlo «arte 
trentino». 

Cierto que su época no coincide exactamente con los afios 
de las sesiones del Concilio. Pero el programa espiritual que 
este gran acontecimiento dié a la Cristiandad se plasmé, des- 
pués, en las formas tan intelectuales y robustas de este «arte 
irentino». Todo el gran impulso académico y religioso que si- 
guid a la promulgacién de sus canones, encontré su cauce ex- 
presivo en este arte. Las nuevas Ordenes religiosas, las fun- 
daciones de los reformadores, el insélito fervor que sacudié 
a la sociedad, se concreté en esos bloques arquitecténicos, en 
esa plastica de tan nobles y pausados abultamientos, en esos 
ritmos de tan simple y mental justificacién estética. 

Cada estilo va unido a alguna universal decisién que se 
transfunde en las formas. Pues bien, en esta segunda mitad del 
siglo xvi la religiosidad catélica se hizo combativa y se apres- 
16 a la reconquista de la fidelidad en la conciencia de los cre- 
yentes y a la eliminacién de las oportunidades que la relaja- 
cién prestaba a los luteranos. Epoca serena en la cual todavia 
no habia asomado el desalentador conformismo de la. casuisti- 
ca, y en la que, junto a la mistica, la caridad, presentandose 
como pedagogia, procuraba aliviar mas las mentes que las lla- 
gas. Es, en suma, la época de la Contrarreforma. Nos parece 
totalmente inexacta la identificacién que ha trascendido a li- 
bros ambiciosos de la Contrarreforma con el barroco. Cuando 
el barroco lleg6é, en el siglo xv, los campos del catolicismo y 
del protestantismo estan perfectamente definidos y en cierta 
manera ya inalterables. No hay en este siglo ese impulso entre 
angustiado y heroico que presupone la reconquista de las almas 
desgajadas. Las preocupaciones no estan modeladas por la re- 
forma en su doble vertiente, luterana y catélica, Y las formas 
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barrocas no se adscriben tampoco a una expresividad pura- 


mente ortodoxa, pues son utilizadas también en capillas, resi- 
dencias y templos protestantes. El especifico arte de la Con- 
trarreforma es el arte trentino. Es el que se adapta a su rigor 
evangélico y a su desnuda inflexibilidad dogmatica y morali- 
zadora. 

No son sélo manifestaciones artisticas las que soportan este 
estado de espiritu reflejado en el estilo trentino. En nuestra 
literatura coincide, y no por azar, la época de los grandes escri- 
tores misticos. La abstracta desnudez de las frias y légicas 
arquitecturas de este periodo, las intelectuales formulaciones 
pictéricas de entrafia geométrica, se adectian a esa total inhi- 
bicion, a ese absoluto no saber de nuesiros misticos a través 
de cuya césmica ignorancia llegan a trascender toda ciencia. 
Esa radical eliminacién de la naturaleza, de todas las expre- 
siones artisticas, coincide con esa noche ebscura en cuya en- 
traha vive toda la luz increada. Hay un proceso de exaltacién 
mistica, basado en el puro amor, bien distinto de las misticas 
naturalistas, filosdficas o patéticas de origen medieval. Tam- 
bién aqui, como en el Arte, la platonizacién exhaustiva del 
eros renacentista llevé a la pura videncia de las puras esen- 
cias del Espiritu. Mas tarde, en el barroco, esta impulsién mis- 
tica entibiara su’gracia estética con apoyaturas dialéeticas y 
proselitistas. Pero ahora los encendidos amores que desfalle- 
cen en su magnitud, las dulees quejas que terminan alli, en el 
corazon del Amado, se avienen con ese arte donde las formas 
dibujan leyes y cuyas escuetas estructuras tienen empaque de 
teoremas. 

Una vez mas encontramos una congruencia intencional en- 
tre los fenémenos de una cultura. Como fondo a las levitacio- 


nes de nuestros misticos se puede colocar cualquier paramento - 


herreriano proyectado con solo exigencias intelectuales. Esta 
armonica correspondencia entre la Idea y su plasmacién es, 
en definitiva, lo que caracteriza a un estilo, Y ahora, en la se- 
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gunda mitad del siglo xvi y primeros afios del xv, lo que exi- 
ge con delimitacién rigurosa esa unidad cultural a cuyas apa- 
riencias formales denominamos «arte trentino». 
4Y cuales son sus caracteres? ; Qué substantividad puede 
presentar frente a los estilos limitrofes para erguirse aut6nomo 
como un pilar, sobre el cauce de la continuidad artistica? En 
primer lugar, hay que afirmar que asi como otros estilos re- 
presentan una violenta torsién del gusto, una rectificacién en- 
conada de los precedentes, como en el caso del renacimiento 
toscano con el gotico flamigero y aun el del gético con el roma- 
uico, el estilo trentino se apoya en el renacimiento y sirve de 
subsuelo al desarrollo del barroco. El arte trentino representa 
la esencializacién de las teorias renacientes, su aplicacién 
inexorable, eliminando de sus formas puras y abstractas como 
leyes, toda contaminacion naturalista. Durante el leve transito 
de este periodo trentino el hombre se plantea la mas rigurosa 
ascesis artistica. Con una cierta semejanza con las construccio- 
nes de hoy con los nuevos materiales, se elimina de su arqui- 
tectura —el arte mas representativo— todo supuesto estético 
que no esta basado en la belleza matematica de las proporcio- 
nes y en el concertado equilibrio de las sombras vy de las luces. 
La arquitectura de este arte trentino encarna la presenta- 
cién mas radical de la estética occidental. Antes y después de 
este momento, todos los estilos han envaguecido la rigidez 
arquitectonica, la inexorabilidad de las leyes fisicas con apo- 
yaturas ornamentales con bultos humanos, con adherencias 
paisistas que disimulahan la forzosidad de las téenicas cons- 
tructivas. Hasta el arte mas racionalista y que con mas desnu- 
dez exhibia la mecanica de los alzados, el arte griego, tienen 
como principal preocupacién la concepcién plastica y en cier- 
lo modo antropomorfa de todos los elementos de la construc- 
cién, hasta el punto de que bien puede interpretarse el hastial 
del templo con su pértico como un pedestal para el timpano 
escultérico. Muy expresiva de la adherencia, casi podemos de- 
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cir consustancial en el gético, de la naturaleza al arte, es en 
este estilo la estructura de las fachadas. Todas esas selvaticas 
apariencias, esos grumos que conforman estos aparatosos con- 
juntos, son producto de la caprichosidad del artista, que se in- 
miscuye asi en el esquema arquitecténico. Todos se hallan en- 
cajados en el rigor organico de la estructura, en la que el mun- 
do naturalista aflora sus muecas, sus hiedras, sus declamacio- 
nes entre las lineas medulares. Por otro lado, imponencia ar- 
quitecténica del barroco se ve mediatizada por esos colgantes 
de volutas y cornucopias con los cuales se homologa con las 
casuales y arracimadas excrecencias de la naturaleza. 

Pero en las arquitecturas trentinas todo es limpio, patente 
y reductible a légica justificacién. Todas las lineas se acuerdan 
entre si con necesaria armonia geométrica. La tensién de un 
rectangulo se apacigua en el reposo eterno del cuadrado y en la 
ampulosa quietud de esta figura se inscribe un circulo, que- 
dando asi vitalizada y operante estéticamente. Se suprimen los 
porticos con su ilusionismo perspectivo y las columnas exen- 
tas con sus evocaciones naturalistas, y escultéricas, son sustitui- 
das por los fustes empotrados hasta su mitad en el bloque me- 
dido del monumento. Lo mismo que las figuras a medio deshbas- 
tar de Miguel Angel en el Museo Nacional de Florencia, con 
su heretilea y como softiolienta desesperacién para arrancarse 
del magma pétreo, asi estas semicolumnas avanzan del para- 
mento sometidas a la mecanica interna de la organizacioén del 
conjunto, brotando sélo la seccién de cafia suficiente para re- 
coger una masa de luz y para provocar un cauce de sombra. 
Es esta arquitectura sintesis de la mentalidad europea; no 
hay un solo elemento aut6nomo o debido al azar de una ins- 
piracién. Todo esta fatalmente articulado en sistema, y las 
pausas de lisura parece que suscitan las calculadas y frenadas 
emergencias. Por primera vez en la arquitectura occidental, la 
imaginacion del contemplador no puede culminar con ningu- 
na sugestion el remate de los monumentos. Queda alli, apla- 
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cada y detenida por la violenta decision del alero que subraya 
con su ceja de sombra la cristalizada concrecién del edificio. 
El adorno, cuando existe, mas que arborizar y desvanecer las 
forzosas lineas que impone la economia de la construccién, 
las afianza y consolida, dandoles prestigio estético. Tal los se- 
cos arquitrabes o los netos frontones sobre los huecos. Se su- 
primen todos los enigmas para la mirada. 

Nada mas distante de las gentiles sorpresas de la ornamen- 
tacién renaciente, de ese gozo por el hallazgo en el rebullir 
del grutesco, que la patente y desmantelada organizacién de la 
fachada trentina. Con solo lineas de compas y cartabén. No 
hay ni un solo elemento de sensual colaboracién con la frui- 
cién estética de su contemplacién. Esa via racionalista, esa 
vocacion intelectual que es la marca de sefiorfo y de perenni- 
dad de la cultura occidental, encuentra su expresién mas aqui- 
latada y abstracta en las lineas faciales de esta arquitectura, 
evidentes como teoremas. No hay en su goce ninguna incer- 
tidumbre, ningtin proyecto de rectificacién. Su esquema es tan 
fatal e intemporal como Idea platénica. Su perfeccién radica 
en presentarse como el precipitado mental de unas formas de 
las que se ha evaporado toda pulpa corruptible. El hombre, en 
su intento de liberacién de la variedad fenoménica, en su afan 
de llegar a la creacién de modelos esenciales, no ha alcanzado 
nunea la asepsia naturalista que supone la transparencia men- 
ial de las organizaciones arquitecténicas trentinas. En el des- 
velado imperio con que se presentan no hay comprensiones 
parciales. El sistema estético se exhibe total, en patente en- 
irega, conjuntado en una unidad absoluta, sin posible fraccio- 
namiento ni en su concepcidn ni en su contemplacion. Es cu- 
rioso hacer constar que ante estas fabricas intachables el sen- 
tido critico se inhibe. Para su valoracién no se puede acudir 
ni criterios de belleza ni a preferencias personales. No hay 
en su inspiracion arrebatos de gracia ni alabeos inefables. No 
se conciben desde los raptos de originalidad ni desde las gran- 
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des visiones intransmisibles. Su génesis se plantea en el ambi- 
to comunal de la razén, con medidas y perfiles explicables dis- 
cursivamente. Todo lo que intelectualmente no se puede justi- 
ficar es barrido de estos claros organismos, que es posible acla- 
rar con palabras mostrencas. Enteros, penetran en los limi- 
tes de nuestra comprension, y alli la razon Jos asimila y degusta 
con casta y mental complacencia. No se les pueden asignar los 
calificativos con que se sitia estéticamente una obra de arte 
de otro estilo. No es posible desgajarlos de su racional elabo- 
racion y el innegable encanto de sus austeras y organicas armo- 
nias tiene su raiz en célculos matematicos. Puede haber pro- 
porciones desgraciadas, frustrados problemas técnicos. Pero 
su correccién es corregible. Y ésta es una esencial imposibili- 
lidad en las obras de arte elaboradas con canones de belleza. 
Aqui los desaciertos son insubsanables, pues el criterio de su 
creacién es peculiar de la intimidad del artista. Cada desvia- 
cién personal se convierte en una manera. Y estas maneras 0 
formulas expresivas son inabordables desde el gusto estético 
genérico. Y es precisamente desde esta base racional homogé- 
nea a todos los humanos desde donde ha de abordarse la esti- 
macion del arte trentino. 

Oira de las notas diferenciales de este estilo con los demas 
es su correspondencia perfecta entre inspiracién y realizacién. 
No hay en estas fachadas ningin margen para la inepcia plas- 
tica, ningun motivo estético de desaliento para el desarrollo 
de los delineados proyectos. Cuanto se imagina sobre los ealcos 
puede trasladarse a la piedra con sélo un caleulo de proporcio- 
nes. Piénsese que no puede ser mas sintomatico el hecho de la 
censura regia sobre las construcciones oficiales realizada por 
Herrera con todas las correeciones pertinentes desde su taller. 
Las lineas no Ilevaban ninguna palpitacién personal y podian 
ser erigidas en cualquier tierra, por cualquier maestro. La con- 
tinuacioén de sus obras inacabadas —por ejemplo la catedral 
de Valladolid—, es mas bien problema econémico que artis- 
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tico. Y es slo la patina lo que distingue a los sillares antiguos 
de los modernos. 

La adscripcién de la inspiracién a sélo normas racionales 
modera el caracter genérico de este arte. No es posible asig- 
narle acento nacional ni personal. Se desenvuelve alli donde la 
comprensi6n entre los hombres es mutua y donde la vigencia 
de las verdades matematicas tiene la misma evidencia absoluta. 
Como ya hemos dicho antes, en ningtin momento la unidad 
estilistica de Europa ha sido mayor que en este arte trentino. 
Y ello es debido, mas que a la unanimidad del gusto, al plan- 
teamiente estrictamente racional de las formas que Jas faculta 
para un comercio universal. En este instante la sensibilidad 
europea solo anhela problemas estéticos de didfana compren- 
sion, cuya solucién geométrica los estabilice en el reposo de las 
perfecciones que pueden ser asimiladas. Y asi estas fachadas 
donde los plaqueados se alternan con ritmo de contrapeso, pue- 
den ser el simbolo de un feliz estado de espiritu que ha sabido 
unir, aunque solo en la transitoriedad de este estilo, las puras 
normas de razon en sus postulados mas inflexibles, con deter- 
minaciones de tipo artistico. Son sélo principios abstractos los 
que justifican sus formas: equilibrio, proporcién, simetria, 
contemplacién, compensacién, nociones todas que aclaran sin 
sombra ninguna el sistema de este estilo. El ultimo misterio 
indescifrable que se queda en el fondo de su comprension es 
ese mismo que palpita terco mas alld de la formulacién y aun 
de la comprobacién de una ley natural. Es el mismo misterio 
de la armonia césmica. Pero de su calculada faz, donde cada 
rasgo responde a una exigencia matematica, se han eliminado 
las sorpresas. Con mental tersura, sin trasfondo de sugestiones 
interpretativas, estas fachadas frontales, netas, nos hablan un 
lenguaje tan intemporal como el logos. Las aristas de las pilas- 


tras, la hinchazén de las semicolumnas arman el conjunto sin 


que sus relieves adquirieran autonomia. La calidad estética de 


estos attificios de raz6n procede del refinamiento con que se 
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combinan las tres dimensiones. Los ornamentos que en este 
estilo trentino se utilizan, son sdlo pretextos para exhibir de 
la manera mas patente este juego de proporciones. Se eligen 
por esto los mas abstractos, los mas desustanciados de jugo 
naturalista que ha creado el hombre. Molduras de rectos pla- 
nos, sombras corridas sin palpitaciones de claroscuros, fustes 
viriles con la cafia rotunda libres de estrias que los enmollez- 
can, capiteles déricos de tan esquematica sencillez, altos plin- 
los con sus rectangulos aristados, rigido soporte geométrico 
para la impotencia de las columnas con su galbo enfatico. Ce- 
lumnas empotradas, liberadas de su funcién de soportes, pu- 
diendo mostrarse asi como un simple tema de voliimenes abs- 
tractos. Nichos con seco cierre semicircular que amortiguan asi 
astutamente el bloque de sombra que limitan y prestigian con 
el halo de su arista cimera la cabeza del santo alli efigiado. 
Frontones de rigida lineacién, recortados con prestancia geo- 
métrica, valorables por la exactitud triangular de sus medidas. 
Hasta el hueco de entrada ha sustituido las blandas arquivol- 
tas platerescas, con lisos dinteles, donde las medidas pueden 
eraduarse en conjugada armonia con la reticula de tematica 
rectangular de todo el conjunto. Simples recuadros que en su 
esquematismo matematico son el tipo ornamental mas abstrac- 
to que ha creado el arte. Sus rebajos y bandas se alteran ape- 
nas para imprimir a los paramentos una minima movilidad 
claroscurista sobre planas superficies. Ninguna curvada conce- 
sion a la sensibilidad, ningin muelle arrollamiento que evo- 
que plastica vegetal. Ninguna turgencia que pueda comple- 
tarse en la imaginacién. Todo evidente, liso. aristado. Y ade- 
mas directo. Es interesante hacer conslar que precisamente 
este arte tan abstracto recoge sin mediatizacién de ninguna cla- 
se el proyecto creador. No hay indecisiones plasticas ni posi- 
bilidad de interpretaciones arbitrarias de los planos agotados. 
Con la seguridad de una simple ecuacién, asi pasan las lineas 
del monumento del taller a la piedra. Entre la inspiracién y 
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su practica no hay mas intermediarios que un sistema de pro- 
porciones. Toda la voluntad del creador se halla aqui exhausta 
e uuperfectible. 

El platonismo renaciente ha alcanzado aqui su plenitud. 
‘Estas arquitecturas son como las Ideas de los motivos construc- 
tivos del Renacimiento. Lo que alli estaba mas que enturbia- 
do, fundido con roleos y mascaras ornamentales, aqui se jus- 
tifica y disuelve, quedando sélo su decaniacién racional y geo- 
métrica. Este poso mental de la época renaciente no se limita 
solo a extraer las esencias matematicas del estilo precedente. 
Se armonizan todos sus elementos en una integracién estética 
que da lugar a un modo nuevo en la historia del arte. Tras es- 
tas abstractas fachadas se imponen unos interiores acordes con 
su cerebral conformacion. En estos interiores se procuran tam- 
bién espacios mensurables y dominables con un canon racio- 
ral. Desaparecen las bévedas de cruceria cuyos nervios levan- 
tan en vilo a todos los anhelos cenitales y se disminuyen hasta 
‘casi desaparecer los plafones, tan caros a Jos maestros italianos, 
con sus oros indecisos. Se coloca el interés principal de estos 
ambitos en el elemento mas absoluto: en la luz. Y esta luz 
se maneja con sabias gradaciones mensuradas, con simples 
pero netos transitos de las capillas a la nave, de ésta a la re- 
donda luminosidad del crucero. Tampoco hay en estos interio- 
res sorpresas ni exaltaciones. El espiritu se adapta sin esfuerzo 
a las bévedas pausadas al semicirculo tan normal y comproba- 
ble, tan adaptado a la mentalidad occidental, a la neta rotun- 
didad de la cipula con todo su témpano tan patente... Los pi- 
lares romanos acarician sin blandear su instinto decorativo, 
comprobando que sobre sus usados capiteles los arcos fajones 
mantienen la solemnidad de las bévedas anchas. Esta luz no 
tiene la artificiosidad ilusionista de las iluminaciones géticas. 
No tienen estos interiores esas coloraciones que tintan los es- 
pacios géticos. Su luz no esta atravesada por esos reflejos en- 
cendidos de las vidrieras medievales. Es una blanca luz de es- 
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tudio, matizada con eonsciencia de sus graduadas flexiones. 
Luz que con su imperturbable modulacién respalda la armo- 
nia también claramente estabilizada de la encalmada fachada. 

Este arte trentino es incapaz de evolucién en si mismo. Ha 
alcanzado los limites de lo abstracto y no cabe mas desarrollo 
que el de la variacién de las proporciones. Los elementos se 
hallan esquematizados y sus combinaciones se han reducido 
a las figuras geométricas mas simples. Al evaporarse toda la 
ganga realista han quedado sélo unas formas elementales, ca-— 
paces por su abstraccién de servir de expresién a puros caleu- 
los. Desvanecida la naturaleza, el arte se mueve sélo entre es- 
pectros de razon. Dentro ya de este dominio de las abstraccio- 
nes, la unica variabilidad expresiva posible radica en el cam: 
bio de magnitud. El arte tiene que salir de este helado terreno 
apoyandose otra vez en concesiones naturalistas y en gracias 
ornamentales. En los bordes de los arquitrabes empezaran a 
brotar nuevas volutas hinchadas otra vez de savia carnosa. El 
inflexible circulo de los redondos ventanales tendera a ablan- 
darse en forma de évalo. Las secas aristas de las jambas se dul- 
dificaran con zarcillos y frutas. Y con estas gracias plasticas 
de hinchamientos cada vez mas impetuosos, nos encontramos 
ya dentro del arte barroco. 
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RAFAEL M.* DE HORNEDO, S. J. 


Sea cualquiera la teoria que se adopte para explicar los 
cambios de formas artisticas, es notorio que hay épocas en las 
cuales los valores religiosos y culturales van, especialmente, 
ligados a los artisticos. Tal sucede con la época de Ja Contra- 
rreforma, segun la tesis tan briosamente sustentada por Weis- 
bach y Male. En sus lineas generales esta teoria cuenta hoy 
con buen ndamero de defensores, que ven en el arte barroco 
el intérprete. mas o menos fiel, de aquel poderoso resurgimien- 
to catélico, que siguié al Concilio de Trento. 

Y si bien todo este resurgir contrarreformista, en todas 
sus manifestaciones y, por tanto, también en el Arte, puede 
llamarse tridentino, se puede todavia inquirir si salieron de 
Trento particulares directrices artisticas que permitan hablar, 
mas estrictamente, de un arte tridentino. 

Conocida es la premura con que el Concilio, cediendo a 
las instancias del grupo francés, justamente alarmado por la 
vesania iconomaca de los calvinistas, redact6, en visperas de su 
clausura, el decreto llamado de las imagenes. Debido a estas 
prisas, después de los trabajos previos de la comisién, la fér- 
mula fué presentada al Concilio junto con el decreto sobre las 
indulgencias y aprobada, rapidamente, sin que haya quedado 
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en las Actas conciliares dato alguno que pudiera ilustrar- 
nos sobre las opiniones particulares de los Padres del Con- 
cilio, ) 

No obstante esta falta lamentable, y aunque el texto del 
decreto parece indicar tan sdlo una orientacién ético-dogma- 
tica el estudio de los documentos mas préximos al Concilio, 
permite dar al decreto un alcance artistico asemejable al de la 
reforma cisterciense; habida siempre cuenta, para la valora- 
cion de su eficacia y uniformidad, con la enorme diferencia 
que media entre la obediencia sin glesas —al menos los pri- 
meros afios— en el circulo reducido de una orden religiosa y 
la aplicacién de una norma a la Iglesia universal. 

Los Concilios provinciales no solamente urgen el cumpli- 
miento de lo prescrito en Trento sobre las figuras lascivas 
y procaces por su hermosura, de suerte que no aparezca en 
las iglesias nada deshonesto o profano que desdiga de la san- 
tidad de la casa de Dios, sino que determinan la extensién con 
que deben interpretarse sus clausulas. Asi el Concilio de Ma- 
linas de 1570 manda quitar de los templos y lugares sagrados 
las pinturas, estatuas y tapices que representan cosas genti- 
les, o fabulas mentirosas de satiros, faunos, sirenas, ninfas y 
cosas semejantes; y San Carlos Borromeo, en el cuarto Con: 
cilio de Milan, va mas alla de las fabulas y mitologias, con 
un rigor que nos trae el recuerdo de la célebre Apologia de 
San Bernardo, prohibiendo las imagenes de jumentos, perros 
y otros animales, porque en esto —-ahade— hay siempre algo 
profano e indecoroso, sancionado por el Concilio de Trento. 

Ni sélo de las iglesias, también de los jardines y casas de los 
eclesiasticos deben desaparecer las pinturas 0 estatuas provo- 
cativas; asi lo ordenan los concilios mechlinenses de 1570 
y 1607, y el mediolanense de 1573. Habia precedido en esto el 
ejemplo del Papa San Pio V, el cual en 1566 mandé6 retirar 
del Belvedere las estatuas antiguas, y solamente a ruegos de 
algunos cardenales consintid en que no se tocase el célebre 
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patio de las estatuas, aunque cuidando que estuviese bien ce- 
rrado. 


El cardenal Paleotto, que tan bien conocia la mente del 
tridentino, en su libro De imaginibus sacris et profanis, 1594, 


_ exhorta a los principes y grandes sefiores a que iluminados por 


Ja luz del Concilio de Trento y por el ejemplo de los prelados 
santos se desprendan de las imagenes paganas, 0, si no tienen 
virtud para esto, al menos las recluyan al interior y secreto 
de sus casas en vez de exhibirlas en jardines, porticos, aulas 
y bibliotecas. ; 

En Espafia, la Inquisicién, que habia venido insistiendo en 
sus Indices, desde 1551, contra la propaganda protestanie en 
estampas, medallas, empresas e invenciones en desacato de los 
santos y de la jerarquia eclesidstica, afiade a continuacion en 
el Index de 1640, «y para obviar en parte el grave esc4ndalo y 
dafio no menor que ocasionan las pinturas lascivas mandamos 
que ninguna persona sea osada a meter en estos Reynos ima- 
genes de pintura, laminas, estatuas, 0 otros de escultura las- 
civas, ni usar dellas en lugares publicos de placas, calles, o 
aposentos comunes de las casas. Y assimismo se prohibe a los 
Pintores que no las pinten y a los demas artifices que no las 
tallen ni hagan, pena de excomunién mayor latae sententiae 
trina canonica monitione praemissa, y de quinientos ducados 
por tercias partes, gastos del Sanio Oficio, juezes, y denuncia- 
dor, y un afio de destierro a los pintores y personas particu- 
Jares que las entraren en estos Reynos o contravinieren en algo 
de lo referido». 

Tal fué el cuidado en Espafia respecto al arte profano, lo 
cual, sin duda, tenia mas aplicacién al tmportado que al na- 
cional. En cuanto al arte religioso, de su pureza y a la par del 
celo de nuestros prelados por guardar la severidad tridentina, 
es buen indicio el que los sinodos provinciales, aparte de la 
propiedad en la representacién de las historias de los santos, 


en lo que mas insisten es en que no se adornen las imagenes 
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vestidas con galas profanas: algunos sinodos, como el meji- 
cano de 1585 y el de Segovia de 1648, desconfiando de poder 
conseguir la moderacién, aconsejan que todas las imagenes 
sean de bulto para excusar los atavios profanos; por otros 
—v. gr., el oriolano de 1600, el de Zaragoza, 1656, y el tole- 
dano de 1682— conocemos los extremos a que se llegé en esta 
moda (que no fué sélo espafiola) hasta ponerlas guardainfan- 
tes, lechuguillas, mofios, rizos, jaques, cayreles y rebozos. 

En todo caso vemos que la costumbre, tipicamente barro- 
ca, de vestir las imagenes, tropezé en Espana con la constante 
eposicién de los sinodos provinciales, al menos en cuanto a 
los exeesos, y fué reprobada por santos como el Beato Avila 
y San Juan de la:‘Cruz, todos los cuales se apoyaban en la auto- 
ridad del Concilio de Trento, al cual habian presentado los 
espafioles esta peticién escueta: Non induantur imagines ves- 
tibus. : 

Ninguna nueva luz proyectan para una mayor inteligencia 
del decreto los tratados teolégicos; en este punto de las ima- 
genes apenas hay diferencia entre los comentaristas postriden- 
tinos de la Summa de Santo Tomas y los anteriores a Trento, 
salvo en la extensién dada a la parte dogmatica sobre el modo. 
como debe entenderse la adoracién de las imagenes, sobresa- 
liendo entre todos el libro del P. Vazquez De cultu adoratio- 
nis. Los mismos tedlogos morales tratan con gran brevedad 
{a cuestién del desnudo, limitandose poco mas que a trasladar 
las palabras del decreto. No asi los tratadistas de Arte, 
v. gr., Molano, Possevino, Paleotto, Pacheco, Palomino, etc... 
si bien sus orientaciones artisticas suelen ser poco luminosas. 

Destacaremos entre éstos el libro del cardenal Gabriel Pa- 
leotto, por tratarse de un cronista del Concilio que se propone 
en su obra, segtin se anuncia en el proemio, hacer un comen- 
tario de-las prescripciones tridentinas. Sin embargo, a pesar de 
estas circunstancias tan prometedoras, inttilmente he buscado. 
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en sus paginas alguna reliquia de las opiniones que cireularian 
en Trento entre los conciliares. 

La obra de Paleotto quedé incompleta, pero nos dej6 el 
indice de toda ella; los capitulos que faltan debian de ser los 
mas interesantes, a juzgar por sus titulos. He aqui algunos: 

«Qué santos y con qué circunspeccién pueden presentarse 
desnudos en alguna parte de su cuerpo.» 

«No es licito desnudar los cuerpos so pretexto de expre- 
sarlos mas al vivo.» 

«Excusas de los artistas sobre las imagenes desnudas o las- 
civas, 0 con gestos menos honestos, y respuesta a las mismas.» 

«Por qué se toleran las meretrices, y, sin embargo, no pue- 
den permitirse las imagenes deshonestas.» 

De lo que dej6 terminado podemos deducir el tono de seve- 
ridad que dominaria en la explanacién de estos capitulos. Bas- 
te un ejemplo: hablando de la pintura de santos y santas pe- 
nitentes, advierte que la carne debe aparecer macerada por los 
ayunos, y no esas morbideces en hombros y piernas que ellos 
nunca exhibieron desnudos. Ni tiene valor la excusa de la imi- 
tacién de los modelos antiguos, pues una cosa muy diversa es 
Ja pintura de los santos y santas entregados a la piedad y reli- 
gion, que la de Venus, Marte o Cleopatra. R 

Su criterio es austero, mas no se trata de una apreciacioén 
personal: Paleotto recoge la acusacién de demasiado severo 
que algunos le hacian, apoyados en el ejemplo de tantos varo- 
nes esclarecidos cuyas villas y palacios estaban llenos de ima- 
genes gentiles, y responde eludiendo hablar de la responsa- 
bilidad ajena, pero subrayando que obra asi gravada la con- 
ciencia por el Concilio de Trento. Lejos de tener su juicio por 
cosa singular, espera que, merced a la luz que ha hecho en las 
conciencias el Concilio, decaera la entusiasta veneracion del 
Renacimiento por la Antigiiedad pagana. Y deseando ayudar 
a la formacion de las conciencias, propone, como pauta para 


discernir entre las imagenes prohibidas y las permitidas, las 
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normas establecidas para los libros en el Indice tridentino. 
Asi interpretaba el pensamiento del Concilio este perfecto co- 
nocedor de las tendencias que dominaron en Trento. : 

Tal ideal de pureza y austeridad era muy dificil de soste- 
ner, aun manteniéndose tenso, como se mantenia, en otros 
sectores, el espiritu de la Contrarreforma. Sobre todo, tenien- 
do delante los artistas y grandes sefiores, no sélo los restos del 
arte antiguo, sino los espléndidos ejemplares de belleza, lega- 
dos por el Renacimiento, -y el ejemplo presente de la pintura 
veneciana, reflejo de la relajacién moral, pululante a la som- 
bra de la Seftoria en tirantes relaciones religiosas con Roma. 

De la misma corte pontificia escribe Pastor a propdésito del 
Triunfo del Amor, pintado por los Carracci en la Galeria del 
palacio Farnese, en los dias de Clemente VIII: «Parecié ex- 
traho que un alto principe de la Iglesia, como si viviese aun 
en los tiempos de Leén X, hiciese adornar su palacic con re- 
presentaciones tan sensuales que pasan los limites de lo licito.» 
En realidad, por aquella fecha, qi aun respecto de la 
representacion del desnudo en el arte profano habia estre- 
chez de juicio. Las opiniones severas que se defendieron des- 
pués del Concilio de Trento sélo se hacian valer para las re- 
‘presentaciones en las iglesias, como lo muestra un edicto del 
cardenal vicario Borghese del ano 1603». Este edicto volvid 
a urgirse los anos 1610 y 1619, siendo ya Papa el espléndido 
y a la vez severo Paulo VY. 

En el arte profano, Paulo V —a mi entender mas por cari- 
no familiar que por criterio | personal-— condescendié con los 
gustos del cardenal Nepote, entusiasta coleccionador artistico, 
el cual «no se fij6 mucho en que las representaciones de Venus 
son algo impropias para los aposentos de un cardenal. Inge- 
nuo, como hombre del Renacimiento, Escipién Borghese ad- 
miraba las escenas mitolégicas tomadas de la antigiiedad». En 
los jardines de la Villa Borghese estaba representado todo el 
Olimpo. oh 3 
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_ Aunque estos ejemplos prueban, como escriben Weisbach, 
Pastor y Male, la libertad de que gozaron los artistas fuera del 
santuario en tiempo de la Contrarreforma, valen aqui como 
contraste, junto a los documentos arriba trascritos, para que 
resalten, con mas claridad «las opiniones severas que se defen- 
dian después del Concilio de Trento», las cuales, a mi ver. 
representan la interpretacién genuina del decreto. 

Suele repetirse que el efecto mas inmediato del tridentino 
fué trazar la divisoria entre el arte religioso y el profano; en 
efecto, aquél, nihil profanum nihilque inhonestum apparcat, 
era un anatema lanzado contra todas las profanidades y atrevi- 
mientos, arrojandoles del templo y cerrandoles la puerta en 
adelante, pero alli continuarian apostades, en acecho de futu- 
ros descuidos. No se podia ocultar a los Padres del Concilie 
que el divorcio entre el arte profane y el religioso era cosa ilu- 
soria. De seguir dominando en el arte civil el culto al desnudo 
del Renacimiento, podia temerse, fundadamente, que habhi- 
tuados los artistas, en el tratamiento de los temas profanos, a la 
libertad renaciente, la trasladasen a las obras religiosas, como 
lo mostr6é mas adelante el caso de Rubens, por demas demos- 
trativo. Aparte de que ni el Concilio, ni la Iglesia, podian des- 
entenderse de la moral fuera de los lugares sagrados. De aqui, 
como hemos visto, la extensién del decreto a los jardines y ca- 
sas de los eclesidsticos, y de rechazo, o directamente, como en 
el caso de la Inquisicién espafiola, también a las de los laicos; 
asi interpretaban a Trento Paleotto y los que se juzgaban fie- 
les custodios de la tradicion tridentina. 

No trato de caracterizar el arte postridentino late per- 
fectamente realizada por otros—; ensayo, tinicamente, discer- 
nir entre las varias corrientes que se advierten en el reperto- 
rio artistico de la segunda mitad de} siglo x1v —destacadas con 
mucha mayor claridad en el xvii—, cuales parecen responder. 
mas derechamente, al pensamiento del Concilio, o, al menos, 
al de aquellos que fueron los inmediatos depositarios del mis- 
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mo, italianos y espafioles, principalmente. Asi como en la mi- 
sica para eludir los temas profanos, los compositores que apo- 
yaron la reforma tridentina, Palestrina y, sobre todo, Vitoria, 
buscaron la dignificacién de la miisica sacra en las melodias 
gregorianas, cabe preguntar si se registra un fenédmeno seme- 
jante en las artes figurativas. La respuesta es negativa. 

El hecho de que entre las alhajas de San Pio V se hallase 
una copia del Juicio final de Fra Angélico, queda tan aislado, 
que no puede darsele significacién alguna. No se da un retor- 
no a los primitivos; a este propdésito escribe Schniirer : «Por 
lo demas, no tuvieron que temer los pintores barrocos que se 
atentase a la suntuosidad del arte, haciéndoles regresar a la 
Eidad Media. En los tratados de las imagenes, como el del arz- 
obispo de Bolonia Gabriel Paleotto, advertimos que apenas se 
presta atencion al arte medieval.» 

Ya Dejob, con mentalidad prerrafaelista, se habia admira- 
do de que los tratadistas italianos de arte religioso se conten- 
tasen con dar preceptos, en vez de acudir al ejemplo del arte 
anterior al Renacimiento. . 

Ni creo que se pensase tampoco por entonces en el arte 
flamerico: Las ideas que Francisco de Holanda pone a este 
respecto en boca de Miguel Angel pueden ser reflejo de la opi- 
nién eclesidstica cortriente, al menos en Italia: «La Pintura 
de Flandes (respondié de espazio el Pintor) satisfara sefiora, 
generalmente, a qualquier devoto mas que ninguna de Italia, 
ja qual nunca le hara llorar una sola lagrima y la de Flandes 
muchas. Esto no por el vigor y bondad de la tal pintura, sino 
por la bondad de aquel tal devoto. A mugeres parecera bien, 
principalmente a las muy viejas y muy mozas, y ansi mesmo a 
frailes y monjas, y a algunos cavalleros desmnisicos de la ver- 
dadera armonia.» El elogio que hace a continuacién la noble 
marquesa de Pescara de las espirituales y devotas contempla- 
ciones de la santa Pintura que provoca al mundano a peni- 
tencia, al obstinado mueve a compuncién y al indevoto y poca 
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contemplativo a la contemplacién y miedo y vergiienza, se re- 
fiere, seguin el contexto, a la pintura italiana; y recuérdese el 
papel principal que jugé Victoria Colonna en las directrices 
artisticas de la Contrarreforma. 

No era, por tanto, preciso salir de Italia, ni siquiera de la 
Italia renacentista. 

Después de la muerte de Rafael, conio nota Wélffin, se 
advierte una disminucién del entusiasmo por la Antigiiedad. 
El prestigio creciente de los grandes maestros del Renacimien- 
to va ereando la conciencia del propio valer, un eco de este 
ambiente lo hallamos en la Miscelénea de Zapata. «Cuanto a la 
pintura, dejen los antiguos de blasonar de sus milagros, que 
yo pienso que como cosas nuevas, y ellos también nuevos, las 
admiraron; y creo que aquellos tan celebrados Apeles y Pro- 
iégenes, y otros, a las estampas de agora de Miguel Angel, de 
Alberto Durero, de Rafael de Urbino, y de otros famosos mo- 
dernos de agora no pueden igualarse.» 

Este cambio de opinién esta muy en consonancia con las 
doctrinas tridentinas, desvalorizadoras del paganismo, y halla 
confirmacién en los tratadistas de arte postridentinos, los cua- 
les repiten, bajo una u otra formula, el lema ecléctico de los 
Carraci; el P. Sigiienza lo enuncia asi: «Dizen algunos, y 
bien», que si el Bonarroto dibuxara vn Adan y Rafaelo vna 
Eua, y el Ticiano coloriera y pintara el Adan, y Antonio de 
Acoreco [Correggio] la Eua, que tuuieramos lo que se podia 
dessear en género de pintura». 

La preferencia dentro del sector eclesiastico por esta ten-- 
dencia academicista, tan acusada en el Arte de la Pintura de 
Pacheco, se manifiesta también en el caso de Caravaggio, cu- 
yos cuadros religiosos fueron varias veces rechazados al some- 
terlos a la aprobacion eclesidstica, exigida por Trento; la per- 
duracién de tal criterio se muestra por el hecho de que toda- 
via para la decoracién de la suntuosa capilla de Paulo V fué 
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llamado a Roma Guido Reni, como contrapeso a la tendencia 


naturalista del Caravaggio. ‘ 

En esta conceptuacién del naturalismo caravaggiesco in- 
iervino, indudablemente, no sdlo su disconformidad con el 7 
asunto religioso, su osada trasgresién de las normas del deco- 


ro, sino también el que se consideraba su modo de pintar como 
una ofensa a un arte, consagrado por los nombres mas ilus- 
tres; Carducho le compara con el anticristo, pues como él 
«assi este Ante-Michael-Angel con su afectada y exterior imi- 
tacién, admirable modo y viveza ha podido persuadir a tan 
gran numero de todo género de gente que aquella es la-buena 
pintura, y su modo y doctrina verdadera». En su reprobacion 
se mezclaron los motivos religiosos y los artisticos; los ecle- 
sidsticos puestos a elegir entre el naturalismo y la academia. 
se decidieron por ésta, que se presentaba, como heredera de 
la tradicién, noblemente, idealista del arte cristiano. 

La pintura naturalista del Caravaggio, tan fecunda para el 
arte posterior, fué interpretada por la Iglesia, a juicio de Male, 
como incursa en la nota de novedad, que inquietaba al Con- 
cilio de Trento. La novedad, opina Paleotto, es tanto mas dig- 
na de alabanza cuanto fuere menos divulgada y conocida, con 
tal que se apoye en algtin motivo cierto. Sin embargo, al inter- 
pretar este principio es donde sé descubre mejor su pensa- 
miento. No admite, por ejemplo, en la pintura de los miste- 
rios la novedad que cuente sdlo con el apoyo de un eseritor. 
Reprueba ademas algunos rasgos de ingenuo realismo, v. gr., el 
que pintan algunos al Nifio Jestis, en los afios de la infancia, 
jugando puerilmente con San Juan. 0 entreteniéndose con un 
pajarillo, lo cual mas sirve para rebajar su dignidad que para 
excitar la devocion. O cuando en la huida a Egipto se pinta 
a la Virgen sacando agua del rfo para darsela a su Hijo, 0 a 
San José cogiendo fruta de un arbol y ofreciéndosela al Nifio. 
(Acaso se refiera a un cuadro del Correggio, en el que dice 
el P. Sigiienza que esta San José alcanzando datiles de una 
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palma que le humillan los Angeles.) De este criterio rigorista, 
compartido mas tarde por algunos espafioles, no participa Si- 
gtienza; en cambio fruncia el cefio’ ante otros rasgos naturalis- 
las, por juzgarlos indignos de la fortaleza de los santos: «Los 
pintores de Italia —escribe—-, aun los muy prudentes, no han 
tenido tanta atencién al decoro como a mostrar la valentia de 
su dibuxo y assi han hecho muchas cosas de santos que quitan 
la gana de rezar en ellas.» En este punto del decoro es, sin 
duda, donde mas de cerca se noté en el arte el influjo de la Igle- 
sia. Los sinodos provinciales espafioles urgen a los obispos y 
viearios el encargo que les hace el tridentino de velar por la 
propiedad de las imagenes, examinandolas previamente, para 
que no se coloque ninguna inso6lita, o nueva. Por su parte, los 
pintores pedian, o aceptaban, la direccién de los tedlogos: 
«el programa de las pinturas de la Capilla paulina —anota 
Pastor— fué trabajado evidentemente per tedlogos, verosimil- 
mente por Andrés Vittorelli y Baronio. » El P. Sigiienza dirigié 
a Peregrini en el decorado de la biblioteca escurialense. Palomi- 
no, queriendo disculpar el desacertado fresco de Lucas Can- 
guiaso en el coro de El Escorial, dice qno hizo cosa Luqueto en 
que menos complaciese al Arte, por haberse aquello dirigido 
por dictamenes de tedlogos de orden de Su Majestad». Pacheco. 
para sus cuadros y estampas, se asesoraba de tedlogos, escritu- 
ristas y ascetas, particularmente de jesuitas: Canisio, Pineda, 
Maldonado, Salmerén, Gaspar de Zamora, Martin de Roa, 
Alonso de Flores, Francisco de Medina, Ribadeneira, etc., apa- 
recen alegados en su Arte de ia Pintura; se apoya, sobre todo, 
con frecuencia en la autoridad de las estampas del P. Nadal, 
aquellas célebres estampas manieristas grabadas en Flandes, 
cuyo primer destino fueron las meditaciones sobre los Evan- 
gelios de San Francisco de Borja. Y téngase en cuenta al ha- 
blar de Pacheco (y lo mismo se diga de Palomino), que, por 
su cargo de veedor de imagenes del Santo Oficio, representa el 
parecer oficial eclesidstico en la interpretacion del decreto tri- 
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dentino. Mas aun, nos consta que en las normas que da sobre 
la propiedad de las pinturas sagradas, sigue a veces expresas 
direcciones de la Inquisicién, como cuando reprende que se 
pinte a la Virgen con una rodilla sobre otra, «gracias —ana- 
de— ala Santa Inquisicién, que manda corregir esta libertad». 

Sin embargo, la direccién estética no habian de darla los 
tedlogos, sino los artistas; y en esto fué poco afortunado el 
Concilio (hablo de la pintura): cuando sale el decreto el arte 
airaviesa el momento poco propicio del manierismo —ese arte 
fluctuante, fragil, equivoco, estudiado por Pevsner, y ultima- 
mente en Espana por Maria Luisa Caturla—. Acaso el Triden- 
timo contribuy6 a acentuar este gesto titubeante, aumentando- 
se la perplejidad de los pintores al encontrarse frente a un arte 
Hegado a su fase final, en plenitud de prestigios y perfeccio- 
pes, y sentirse por otra parte como impulsados a un cambio, a 
una nueva interpretacion, por los aires de reforma que venian 
de Trento. Sea de esto lo que fuere, el hecho es que la pintura 
italiana de Pontorino, los Allori, Cardi, ete., adolece de una 
blandura enfermiza y sensualizante, o de un academicismo 
decadente en las imitaciones de Miguel Angel, en desacuerdo 
con el tono firme, noble y severo que parecian reclamar los 
ideales tridentinos. 

La escuela manierista espafola, al fusionarse con la co- 
rriente primitiva, evita, en parte, el escollo en que tropezaron 
jos italianos; el resultado fué esa pintura que los tratadistas 
de entonces apellidaron dulce; los cuadros de Morales, los 
Macip, Correa y el grupo clasicista andaluz, consiguieron, 
dentro de su convencionalismo, un tipo de piedad auténtica y 
de religiosa dignidad, que no desdice en el aspecto devoto de 
las exigencias conciliares, e inspira aquel igniculum pietatis, 
que Paleotto echaba de menos en tantas pinturas italianas, 
granjeandose muchas de estas imagenes el refrendo de la devo- 
cién popular. 

Un hecho se destaca con nitidez, en este periodo = es elro« 
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manismo imperante en el arte europeo de la segunda mitad del 
quinientos. Este romanismo de tipo artistico no pudo encon- 
trar mejor clima para su aceptaciéni y divulgacién que el crea- 
do por el Concilio de Trento, donde se reafirmé, decisiva- 
mente, la autoridad de Roma frente a la Reforma rebelde, 
antirromana. Mas que en la pintura sobresale en la plastica el 
severo romanismo adunador. con tendencia a lo formulario- 
Se piensa, inmediatamente, en el genio avasallante de Miguel 
Angel; pero su influencia, enorme sin duda, no excluye otras 
que contribuyeron al imperio de las formas romanas. Camén 
Aznar, con su palabra opulenta y vivificadora, ha peraltado 
el aspecto ecuménico de este fendmeno en su obra sobre El 
escultor Juan de Ancheta: «Quizd desde el Imperio romano 
no ha habido en todo el Occidente europeo un momento de 
mayor unanimidad estilistica que éste. En escultura encontra- 
mos en la segunda mitad del siglo xvi, en todos los paises, la 
misma apostura herculea, la misma nobleza ritmica de amplios 
pafios reposados, las mismas cahezas grefiudas y de barbas 
aborrascadas, el mismo gesto tonante y retador y también la 
misma hueca gesticulacion. 

»Después de Trento, la Iglesia se apresta a modelar el mun- 
do segin puros imperativos espirituales. Ya todo vale en cuan- 
to es adaptable a la nueva jerarquizacioén romana. El arte post- 
tridentino elabora formas que puedan manejarse con supues- 
tos espirituales y que expresen estados de sensibilidad radica- 
dos en puros conceptos. Estas formas son por eso artificiosas, 
respondiendo a reacciones animicas, sin atencién a todo lo que 
no sea programa del espiritu. Por esto el arte romanista es tan 
homogéneo. No parte de la diversidad naturalista, ni de la in- 
terpretacién personal de las formas, sino de una base ideol6- 
gica comun, de una teoria plastica que es analoga a todos los 
artistas, pues todos sirven a las mismas direcciones de la doc- 
trina.» 

La historia espafiola lo confirma; pour esto, por ser mas 
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puro su romanismo. «quité Becerra a Berruguete. —segin 
testimonia Pacheco—. gran parte de su gloria, asi imitaron a 
Becerra los mejores escultores y pintores espanoles».. Berru- 
guete, es verdad, que habia muerto ya cuando salio el decre- 
to tridentino, pero su desaparicién era reciente, y ella por si 
sola no basta a explicar el que los escultores espafioles prefi- 
rieran la direccion de Becerra, la explicacién hay que busear- 
la en las corrientes artisticas dominantes después del Con- 
cilio. 

Seria, con todo, desacertado calificar de anticonciliares a 
artistas geniales como Berruguete y el Greco, de tan honda y 
exaltada espiritualidad; su arte trasciende, sin trasgredirlas, 
los médulos y caénones conciliares. Pero resultaria, pareja- 
mente, desorbitado considerar «el arte del Greco como el pun- 
io culminante de un movimiento artistico europeo, cuya fina- 
jidad consistié en sustituir el materialismo del Renacimiento 
por una orientacion espiritualista del espiritu humano», al 
menos en el sentido en que parece hacerlo Max Dvorak, de 
dar por cancelada con Theotocopuli la espiritualidad del arte 
cristiano. Algo asi se desprende también del comentario de 
Gémez Moreno a la gloria en El entierro del Conde de Orgaz: 
«el Renacimiento impuso las opulencias celestiales, con nubes 
algodonosas, .resplandores dorados, nifios y adolescentes vo- 
lando, que son angeles; sensualidades afeminadas... y asi has- 
ia hoy. ;Qué haya de firme y respetable en todo ello? Casi 
nada». Cierto que estas palabras se refieren a las representa- 
ciones celestiales, sin que se toquen otros aspectos misticos 0 
ascéticos, pero pueden interpretarse como una desvalorizacion 
del arte religioso del siglo xvi, del cual dice Male «que supo 
también cumplir fielmente su misién, afadiendo un noble 
capitulo a la gran historia del pensamiento cristiano». 

Aun presentan mayor interés. para el estudio de las co- 
rrientes artisticas postridentinas, los monumentos arquitecté- 
nicos: La maniera grande, severa, imponente, de raiz roma- 
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na, cuyos caracteres estudié Wolfflin, muestra un cambio en 
Ja interpretacién del clasicismo respecto al Renacimiento. Y 
esta arquitectura es, precisamente, la que sigue al Concilio, 
presentandose en sugeridora armonia con el tono de austeri- 
dad que impone Trento en todas las manifestaciones de la vida 
catolica. ;Pura coincidencia temporal? Tal vez; pero es sig- 
nificativo que la nacién que por su preparacién espiritual an- 
terior podia convertir, inmediatamente, en viviente realidad 
las aspiraciones del Concilio, sea la que nos haya legado la 
muestra suprema de esta tendencia desornamental en la ingen- 
ie mole escurialense. Y lo que apura las coincidencias traspor- 
tandolas al orden causal, es que persona tan enterada como 
el P. Sigiienza del pensamiento de Felipe II en la construc- 
cion de El Escorial, diga que habiendo xechazado el Concilio 
‘Tridentino los protestantes en Alemania, Enrique VIII e Isabel 
en Inglaterra y resistidole en muchas cosas el Rey de Francia, 
«abracole con summa reuerencia Felio IT Rey de Espafia, y 
para confirmacion y guarda de sus santos estatutos y dogmas, 
puso la primera piedra de vn Alcacar y templo de san Loren- 
cio, donde se habian de eternizar y obedecer para siempre». 

En ‘el pensamiento del monarca entraba, pues, eternizar 
en piedra los dogmas y estatutos tridentinos; no es facil preci- 
sar si en el de su arquitecto intervinieron también motivos re- 
ligiosos. Camén Aznar opina que da eleccion del dérico, como 
el orden preferido, se debe a esta tendencia, a la claridad de 
los perfiles que evite toda posibilidad de una muelle conjuga- 
cién de los efectos Juminosos». Otto Schubert afirma que «el 
verdadero fundamento para la eleccién del estilo debe bus- 
earse en el sentimiento artistico individual] de Herrera, en su 
sentido para lo fuerte y para lo grande, pues aun el propio 
estilo dérico le parecié demasiado rico y necesitado de simpli- 
ficacién», y rechaza, positivamente, conio un vestigio huma- 
nista-racionalista, propio de aquel tiempo saturado todavia de 
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antiguos hazer a los dioses mas robustos los temples deste gé- 
nero de Architectura, como para significar su fortaleza y va- 
lor, y assi en lugar de aquellos vanos dioses, Tupiter, Marte, 
Hercules, y otros tales monstruos, la religién Christiana los 
haze y levanta agora a los caualleros de Christo que triunfaron 
del mundo, de sus tyranos y del demonio:. Laurencio, Este- 
uan, Vicente, y otros mil fortissimos Capitanes.» Aparte que 
este humanismo, erasmiano o no, era muy propio de Herre- 
ra, la explicacién de Sigiienza se repite en Ricci. «se dedica el 
Dorico a Deidades valientes y bizarras, como a Cristo Sefor 
Nuestro, divino Jupiter, Jovis y Jeova, a San Lorenzo, San 
Estevan etc.» , E] recordar solamente entre los martires al pro- 
martir y a San Lorenzo hace pensar que Ricci tenia delante 
al escribir estas lineas el ejemplo de Fl Esocrial. No se debe 
juzgar lo antiguo por la actual, y trasladar el escaso valor que 
hoy dia damos a estas concepciones retéricas a la edad aurea 
del humanismo espafiol. Lo cual no es dar un valor decisivo 
a este motivo doctrinal, sino inicamente restituirle el presti- 
gio de la época. 

Es interesante, dentro del Area de este esbozo de estudio 
de la mentalidad de entonces, anotar cémo el P. Sigiienza en 
su descripcién de El Escorial va destacando las caracteristicas 
que sefialé Wolfflin en la arquitectura romana de la época 
iridentina. Llama Sigiienza a El Escorial «el mas cabal todo 
que creo yo se haya visto en el mundo», se muestra tan parti- 
dario del estilo severo, desornamentado, que juzga haber esta- 
do hasta entonces en Espafia sepultada la verdad y grandeza 
de la buena arquitectura; en cuanto al tratamiento desindivi- 
dualizado de los sillares en el muro, pondera la invencién de 
Herrera, gracias a la cual «se vino a hacer la fabrica tan vna 
y tan macica, que pareciesse de vna pieca. y las juntas de fue- 
ra muy imperceptibles», y es tal su predileccién por el podero- 
so relieve y el contraste de luz y sombra, tan caracteristico 
del barroco, que le parece insuficiente el del retablo cveese 
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también aqui en este retablo quan importante es la buena luz, 
pues con ser las colunas tan grandes v redondas, los cornija- 
mentos de tanto buelo, las estatuas tan crecidas, tan hermosas 
y tan bien doradas, todo sale poco, y desde Ja puerta de la Igle- 
sia y desde el coro no parece tiene relieve ninguno, sino pega- 
do con la pared». Tal es el concepto que nos ha dejado del arte 
escurialense el que veia en su fabrica la perpetuacion de los 
dogmas de Trento. 

Asi es: Espafia vive en esta coyuntura, en lo espiritual. 
por su presencia en Trento, por el prestigio de sus tedlogos. 
sus misticos y sus ascetas, su hora cumbre: y, en arte, en per- 
fecta correspondencia, su momento ecuménico y romano al 
impulso indomable de un monarea ganado, totalmente, por la 
cultura italiana y por los ideales tridentinos. Por eso El Esco- 
rial, ese admirable testimonio de la fe y la piedad de Felipe II, 
senala por su triple caracter de monasterio, palacio y panteén 
de los Austrias el apice de la severidad e imponencia de los 
palacios italianos de la époea. El Escorial significa en arqui- 
tectura la culminacién del romanismo dominante y unificador. 
En esta hora no es Florencia, oe Génova, sino Roma, la que da 
la pauta. El Escorial es la conjuncién maxima del clasicismo 
vitrubiano y la aristada personalidad de Juan de Herrera en 
signo de triplicidad con el italianismo de Felipe II: estoica 
severidad romana, parsimoniosa dignidad espanola, geomé- 
trico genio herreriano, imponente adustez regia, reunidas en 
ja hora mundial, seria y solemne, que siguié al Concilio de 
Trento. Si éste hubiera tenido que reunirse por cuarta vez, 
con los caracteres que tuvo en las anteriores convocaciones, 
el marco pétreo mas adecuado para Ja magna asamblea ecu- 
ménica, hubiera sido el templo y monasterio escurialense, lo 
mas netamente romano que se construyé por aquellas décadas, 
pero cuajado de espafiolismo por su extremosidad, su historia 
y su prodigiosa armonia con el granitico paisaje del Guada- 
rrama. 
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ARTE JESUiTICO.—Conocida es la extensa participacién 
‘que tuvieron los jesuitas en la implantacién en Europa de los 
decretos tridentinos. Una Orden tal, sin posible tradicién ar- 
tistica por su novedad, era, al parecer, magnifico instrumento 
difusor del pensamiento artistico dei Coucilio con la oportu- 
nidad de sus numerosas fundacioues. Se objetara que esta 
idea, buena en teoria, no obtuve confirmacién en !a practica, 
como lo prueba la tesis del P. Braun negando la existencia del 
estilo jesuitico. No tengo la pretensién de rebatirla; pero, 
aun reconociendo que la eficacia real del supuesto defraude la 
promesa teérica, no creo-indtil, para confirmar las ideas que 
vengo exponiendo, un examen del ideario artistico de los je- 
suitas. ? . 

Si en todas las Ordenes el pensamiento del fundador y de 
sus sucesores en el gobierno supremo tiene’ gran importancia. 
en la Compania de Jestis, prototipo de obediencia uniforma-. 
dora, tal direccién debera ser capital. Confesemos, sin embar- 
20, ante todo, que San [gnacio no tuvo un programa artistico 
definido al estilo de San Bernardo. Sobre su capacidad perso- 
nal para el arte sélo caben conjeturas a través de su recono- 
cida afici6n a la musica. Hay en su vida un dato, trasmitido 
por Ribadeneira, que pudiera esclarecer su posicién ante el 
Renacimiento: habiendo aparecido en Roma con motivo de 
una obra unas cpiedras antiguas», San Ignacio mand6 al pro- 
curador P. Codacio que las vendiese para contribuir con el 
dinero de la venta a que se Jevantase ua casa para mujeres 
arrepentidas. Ribadencira no comenta el caso; su autorizado 
bidgrafo moderno, P. Casanovas, infiere de aqui y de su acti- 
tud hacia el humanismo que «no parece que todo aquel esplen- 
dor artistico le deshumbrase poco ni mucho». No obstante, el 
hecho, colocado en su ambiente, pierde significacién, puesto 
que Fontana en tiempo de Sixto V utilizé en sus obras memo- 
rables ruinas antiguas; en lo cual ya le habian precedido Papas 
del Renacimiento y arquitectos como Bramante. 
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Cuenta también Ribadeneira, ponderando su caridad con 
los enfermos, que en caso de necesidad, decia el Santo, qué 
se debian vender hasta los célices para no faltar a su cuidado. 
Un rasgo semejante se refiere del Obispo Acacio y de San Am- 
brosio, y lo trae Calvino como argumento contra el esplendor 
del culto catélico. Aunque en San Ignacio no cabe una in- 
terpretacion afin, dadas las «reglas para sentir con la Iglesia» 
que trae en los Ejercicios, no parece fuera de su mente deducit 
de aqui cierta tendencia a la austeridad, que se confirma con 
lo estatuido en las Constituciones, prohibiendo que las ¢asas 
profesas puedan tener rentas ni siquiera para las iglesias. Mas 
interés tiene la noticia que se halla en una carta al conde de 
Mélito de 21 de julio de 1554 a propésito de la iglesia de la 
casa profesa de Roma; se dice alli que ha tomado «cargo de la 
ebra el mas célebre hombre que por acd se sabe, que es Mi- 
chael Angelo (que también tiene la de San Pedro) y por de- 
vocion sola, sin enterese aleuno se emplea en ella». Por des- 
gracia, no se conoce la intervencién que en estos planos pudo 
tener San Ignacio, si dejé al gran arquitecto en plena libertad, 
© le dié alguna orientacién. En todo caso dice bastante a favor 
de la ‘amplitud de sus miras el hecho de confiar las obras a 
tal artista que habia de proyectar por lo grande. 

Entre los jesuitas ninguno mas relacionado con Trento que 
su segundo General, P. Diego Lainez. Y precisamente en el de- 
creto sobre las imagenes su intervencion fué notoria: Forma- 
ban la comisién, nombrada al efecto, cinco Arzobispos, nueve 
Obispos y el General de los jesuitas. Fl voto de Lainez debio 
de merecer especial atencién, por la importante labor por él 
realizada anteriormente, en el otofio de 1561, en el coloquio 
de Poissy, como tedlogo del cardenal legado Hipélito de Este. 
Alli se discutid con los calvinistas sobre el culto de las image- 
nes. Se conserva la férmula presentada por Lainez, pero en ella 
solo se trata la cuestion dogmatica, sin tocar los abusos 0 pro- 
fanidad de las mismas, sin duda porque temié que el tratar de 
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esto podria servir de argumento a los herejes y erasmianos para 
sus censuras contra el culto de los Santos. De las conferencias 
celebradas en Trento por la comisién preparatoria del decreto, 
ya dijimos que no se conoce documentacién. Resulta, pues, im- 
posible, a pesar de sus repetidas actuaciones, deducir dato algu- 
no que nos ilustre sobre su pensamiento artistico. 

En carta a San Francisco de Borja, sobrino del cardenal 
de Este, sugeria el P. Lainez «si la magnificencia que usa en 
otras cosas poco utiles para el divino servicio le volviese ha- 
cer y dotar este nuestro Colegio Romano, seria mejor emplea- 
da la magnificencia y mas provechosa para el bien comum». 
Ei documentado y sagaz bidgrafo de Lainez, P. Feliciano Ce- 
receda, pone a estas palabras el siguiente comentario: «El 
jesuita, persuadido de la gravedad de los tiempos, miraba 
aquella esplendidez del cardenal con ojos muy renacientes, 
pero a la espanola. Sin estimar inutil el mecenaje, creia que 
la seria perspectiva del mundo no tolerada la enorme consun- 
cién de recursos que las estatuas, las fuentes, los parques y el 
trato regio exigian de la fortuna de aquel principe, cuando 
otras grandes instituciones del bien general de la Iglesia agoni- 
zaban en la pobreza». 

El tercer general de la Orden, San Francisco de Borja. 
ademas de miusico, fué aficionado a la arquitectura desde sus 
tiempos de marqués de Lombay y duque de Gandia. Trabajé. 
intensamente en la construccién del templo de la casa profesa 
de Roma, cuyas obras, varios afios interrumpidas, fueron, al 
fin, costeadas por el cardenal Farnesio.. San Francisco de 
Borja fué, segin dice el P. March, quien fijé al Vignola el 
plano de la iglesia del Jesus. La traza por él escogida era de 
una nave abovedada con capillas laterales. Como antecedente 
de esta planta apunta el P. Braun la iglesia de San Esteban 
de Salamanca. Male recuerda las austeras iglesias géticas lan- 
guedocianas; pero mas que tales pesibles modelos influiria en 
Borja, como nota el P. March, el ejemplo de la iglesia de 
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Montserrat, en Koma, y mas todavia las iglesias levantinas de 
este tipo (la misma colegiata de Gandia entre ellas); esta es- 
tructura fué también —hace notar Male— la adoptada por 
los jesuitas en sus iglesias de Murcia y Zaragoza, algo ante- 
riores al Jesus de Roma. Para aquilatar el valor de la decision 
de San Francisco de Borja no se olvide que en esta fecha es- 
taba todavia en construccién la prevalente fabrica de San Pe- 
dro, y que ademas, verosimilmente, se conservarian los pri- 
mitivos planos de Miguel Angel para la misma iglesia del 
Jesus. Pero no solamente no se impuso el prestigio de Miguel 
Angel, sino que aos mas tarde, en la modificacién de Ma- 
derna, en el trazado de San Pedro se registra el influjo con- 
trario: porque, si bien las razones que, en Ultimo término, 
decidieron el cambio fueron de orden litirgico y no estético, 
el hecho es que prevalecié la planta vignolesca. Este tipo de 
iglesia, de origen espafiol y romanizado por Vignola, alcanzé 
tal difusién que vino a ser el arquetipo de las iglesias de 1a 
Orden y el fundamento del llamado estilo jesuitico. 
Confidente de San Francisco de Borja en las construccio- 
nes espanolas fué el conocido arquitecto P. Bartolomé Bus- 
tamante. Su educacién renacentista, que busca la perfeccién 
en cada parte sin dar prevalencia al efecto de masa total, le 
hacia a Bustamante torcer el gesto ante la fabrica de El Esco- 
rial; excusése, sin embargo, de dar al Rey su parecer, que 
se lo habia pedido por medio de D. Luis Manrique, limos- 
nero mayor de S. M., «aunque es ¢ertissimo que pudiera dezir 
no vna cosa, sino algunas, y creo que muchas acerca de los 
yerros que van en aquel edificio»; igualmente se muestra des- 
contento de las construcciones de la Orden en Espafia cy asi 
digo de todas las demas obras que aora se levantan en la Com- 
paitia, que todas-van a ojo, debaxo de buena confianga que 
la grandeza dellas encubrira las faltas, y es lo que mas las 
suele descubrir acerca de los que algo entienden». Asi escri- 
bia el P. Bustamante a San Francisco de Borja a 25 de mayo 
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de 1570. Desde los comienzos se orienta, por tanto, la Com- 


pahia de Espana hacia las nuevas sendas de la manera gran- 
de, que culminara en el colosal colegio de Salamanca. 
Algunos afios después, en el generalato del P. Aquaviva, 
cuando iba declinando en Roma la preponderancia espafiola 
en la direccién de Ja Orden, aun encontramos un interesante 
vestigio espafiol en el arquitecto y pintor P. José Valeriano 
de Aquila. Porque dicho Padre, nacido en Aquila en agosto 
de 1542, vino de joven a Espafia con el duque de Cardona, 
aqui realizé diversos trabajos de arquitectura y pintura y fué 
uno de tantos artistas italianos que encontraron ocupacion en 
EI Escorial. Luego, en 1572, ingresé en el noviciado de Me- 
dina del Campo. Mas tarde, el P. Aquila Jlegé a ser conside- 
rado como superintendente oficial de las fabricas de la Orden; 
fué autor del Jests de Napoles y del Jestis de Génova; en 
Roma disefié el Colegio Romano, atribuido por muchos a 
Ammannati, el noviciado de Moniecavallo y la capilla de la 
Virgen de la Estrada en la iglesia del Jesus, cuya direccién 
tuvo, ademas, por algin tiempo, después de Tristan y de Ros- 
sis, los dos jesuitas que sucedieron a Vignola; intervino tam- 
bién en la iglesia de San Miguel de Monaco. En arquitectura 
fué uno de los mas eficaces divulgadores del Vignola, aun- 


que con caracteristicas propias: la planta de sus iglesias 


—acaso haya en ello aletin recuerdo de El Escorial— es de 
cruz griega, con el asta ligeramente alargada. 

La muerte interrumpié su actividad constructora en plena 
madurez artistica, y, lo que es mas lamentable, le impidié 


escribir una obra que habia emprendido, seguraniente, por- 


encargo del P. Aquaviva, donde resumia los resultados de su 
experiencia, dando normas para la construccién y ornato de 
las iglesias y altares de la Orden. El influjo teérico y practico 
de este cédigo del arte jesuitico hubiera sido enorme, dado 
el espiritu centralizador del largo gobierno de Aquaviva. Por 
él hubiéramos tenido noticia mds completa de los caracteres 
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del llamado estilo jesuitico. Sin embargo, las caracteristicas 
asignadas por Aquila podemos adivinarlas, con verosimilitud, 
conociendo como conocemos su formacién romana y espaiio- 
la, su paso por El Escorial en afios decisivos para su futura 
orientacion artistica, ademas de las obras que nos dejo; las 
trazas que propondria se distinguirian por su noble majestad 
y su dignidad seyera. Vignola y Herrera debieron de ser los 
influjos principales en el arte del P. Valeriano, que represen- 
ta la expresién del pensamiento artistico de los jesuitas en el 
generalato del P. Aquaviva, sin que baste a turbar esta uni- 
dad oficial el que en Flandes y Alemania hubiesen, hasta 
entonces, seguido los jesuitas la tradicién gética de aquellos 
paises, ni otros casos esporadicos similares. 

En el transito del siglo xvi al xv un elemento, anterior- 
mente menos destacable, va a dar al arte religioso del seis- 
cientos uno de sus aspectos mas sobresalientes: el lujo, limi- 
tado antes a los palacios de los principes y nobles, invade las 
casas de los burgueses y comerciantes. y se extiende también 
a las iglesias. Quedaban atrds los tiempos en que Alava y 
Esquivel, que asistié a la primera reunién de Trento, se la- 
mentaba «de cudn indecoroso era que, estando los palacios 
de los cardenales y las casas de los particulares adornadas de 
tapices, cortinajes de seda y de otras colgaduras entretejidas 
de oro, los templos del Salvador y de los Apéstoles no tengan, 
si no el mismo. al menos un decoroso ornato, dando ocasién 
a judios e infieles de vilipendiar la religién catdélica». Ahora, 
en el pontificado de Clemente VIII, rivalizan en suntuosidad 
las capillas del Gesi y de Santa Maria de Vallicella de los 
oratorianos; la fastuosidad barroca da el tono de ostentosa 
riqueza a los templos de la Contrarreforma. 

Y es, precisamente, un jesuita quien al calor de la contro- 
yersia con los protestantes asienta el fundamento doctrinal de 
esta tendencia fastuosa: El] santo cardenal Roberto Belarmi- 
no, en su controversia De Ecclesia triumphante, teniendo de- 
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lante la falaz argumentacién con que luteranos y calvinistas 
atacaban el esplendor del culto catélico, torciendo el sentido 
de los textos patristicos, formula y prueba con el clasico es- 
quema escolastico la proposicién siguiente: Opus bonum et 
pium ex genere suo est, ingentibus sumptibus templa Dei aedi- 
ficare aut ornare; es una obra buena y pia el emplear cuan- 
tiosas sumas en edificar 0 adornar los templos. Si San Bernar- 
do, declara Belarmino, reprendia el luje de las iglesias clu- 
niacenses era porque éstas, levantadas en los desiertos, esta- 
ban destinadas a los monjes, personas espirituales que no ne- 
cesitan de este aparato externo para elevarse a Dios; en cam- 
bio. los templos adonde acude la gente sencilla del pueblo es 
bueno y pio que se construyan y adornen magnificamente. 
Porque el templo, suntuosamente adornado, atrae a los hom- 
bres a la piedad, conserva la majestad de los sacramentos y 
la reverencia debida a las cosas divinas, y es un incentivo de 
ia devocioén. Al través de estas paginas se presienten ya re- 
brillar los marmoles multicolores, el lapislazuli, los jaspes y 
porfidos, los bronces y estucos dorados, enmarcando las bé- 
vedas que se dilatan en esplendorosos rompientes de gloria, 
toda esa exultante y fastuosa ornamentacién que trata de 
convertir el templo de la época barroca en un trasunto de la 
Iglesia triunfante, cuya cifra y cima es el altar de San Igna- 
cio de Pozzo, al que !lam6é Moroni anticamera del Paradiso. 

Henos aqui de un salto en la tltima etapa del barroco. 
gSera ésta la meta perseguida por el arte jesuitico? No hay 
razones convincentes para afirmar que esta fase final del ba- 
rroco, contagiada de la mundanidad del rococé, es mas tipi- 
ca de los jesuitas que su fase inicial 0 media. No basta el 
mérito indiscutible del H. Pozzo en la pintura perspectivista 
y su dilatado influjo en el arte decorativo de Alemania me- 
ridional, o el refinamiento excesivo del H. Huyssens,:o la 
intreduccién de motivos chinescos debida a los jesuitas, en 
particular a Castiglione, u otros rasgos similares, para: repe- 
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tir, como se ha hecho. que los jesuitas tienen su barroco es- 
pecifico, recargado, exquisito y extremoso. 

En cualquiera de los tres periodos del barroco poseen los 
jesuitas obras maestras, y pueden seiialarseles precisas in- 
fluencias de por si vdlidas, pero insuficientes para funda- 


‘mentar la existencia de un barroco jesuitico. Lo que si puede 


afirmarse es que el arte tradicional de la Compafiia de Jesis 


_es el barroco, pues habiendo coincidido su rapida difusién 


con la fase inicial del mismo, y habiéndose terminado su vida 
artistica con las persecuciones de que fué objeto en el si- 
glo xvi, toda su actividad constructora cae dentro del 4rea 
del barroco, de cuyas formas artisticas fueron los jesuitas 
grandes divulgadores por todo el mundo. Todavia. en Ja va- 
riedad de edificios, segtin las diversas fechas y naciones, cabe 
sealar una constante arquitecténica que arranca del Jestis 
de Roma, fenémeno paralelo al que se registra en Espafia con 
El Escorial: a lo largo del siglo xvi, «en realidad —escribe 
Lozoya—, la planta y alzado de las iglesias siguen atenién- 
dose a la sobriedad herreriana. El barroquismo uo penetra 
en la disposicién de los edificios hasta el siglo xvmi, y el mis- 
mo José Churriguera, tenido como el prototipo de la extra- 
vagancia, era un decorador delirante sobre una arquiteetura 
muy mesurada y circunspecta». 

Pero si se trata de determinar el influjo jesuitico en el 
desarrollo del barroco, quizd lo mas acertado sea hablar, 
como hace el P. Kirschbaum. de un influjo interno 2! través 
de la educacién religiosa y humanista, mejor que andarse a 
buscar influencias precisas en el 4rea de las formas artisticas. 
«La Compaiiia de Jestis —y no exclusivamente— supo poner 
al servicio del gran ideal de la Contrarreforma Ja indole es- 
pecial del hombre del barroco, espontaneamente inclinado a 
compenetrarse con la representacién ‘artistica; de esta suerte 
tontribuyé; por manera decisiva, a conducir al arte barroco 
liaciasu propio desarrollo y perfeccién.» al aE: 
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En esta linea de valores religiosos y culturales pudiera 
admitirse la equivalencia de Eugenio d’Ors barocchus tri- 
dentinus, sive jesuiticus; sin embargo, en el campo estricto 
del arte, no creo posible la equivalencia; ya que la Compa- 
fia de Jess, por su caracter de sociedad permanente, no 
pudo mantenerse fija en la direccién artistica mareada por 
Trento, sino que fué evolucionando, adaptandose al gusto de 
cada época. zm 

Conciusion.—Trento establece la divisién entre lo pro- 
fano y lo religioso, los cuadros manieristas partidos en dos, 
lo celestial y lo terreno, son un simbolo mas que un efecto de 
esta separacién, y mejor aun la representan las columnas de 
Trajano y Marco Aurelio, coronadas, en tiempo de Sixto V, 
por las estatuas de los principes de los Apostoles, en lo alto 
ia Iglesia, debajo el paganismo, sin confundirse. 

Los artistas, faltos en general de personalidad, se sienten 
a raiz del Tridentino como intimidados por tajantes impera- 
tivos universales: nihil profanum, nihil inhonestum, nihil 
insolitum. ;Qué direccién seguir? La antigiiedad era peli- 
grosa por pagana, a parte de haber sido ya aprovechada hasta 
el agotamiento por los renacentistas; el naturalismo de Ca- 
rayaggio era rechazado por nuevo; :quedaba un camino, el 
mas sencillo: afianzarse en la esclavitud académica en que 
habian caido por aquella fecha los pintores y escultores res- 
pecto a los modelos inmediatos de Rafael y Miguel Angel pre- 
ferentemente, procurando tan s6lo adaptarlos a los nuevos 
tiempos. Asi lo hicieron. Por ejemplo, ‘Tibaldi, el arquitecto 
en Milan del gran reformador San Carlos Borromeo, decora- 
dor mas tarde de El Escorial, fué llamado por Anibal Carracei 
Miguel Angel reformado. Muchos artistas se transforman 
en eso, en Rafaeles 0 Miguel Angeles reformados, aunque al- 
gunos tan magnificos como Ancheta y Becerra. Ademas, la 
prescripcion tridentina de. someter las creaciones artisticas al 
juicio de tedlogos o censores del Santo Oficio, conscientes de 
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su. responsabilidad y temerosos, por tanto, maxime en los 
principios, de no acertar con la mente del. Concilio, comuni- 
ca al arte cierta rigidez y un caracter culto y reflexivo, siquie- 
ra fuese beneficiosa, a las veces, para las grandes concepcio- 
nes teologicas. Lo popular, ingenuo y pintoresco, queda asi 
relegado, o ‘recortado. por continuas cortapisas, como en el 
caso de las imagenes de vestir. 

El arte europeo se uniforma y romaniza, gracias en gran 
parte al Concilio de Trento, y este romanismo, reposado y 
majestuoso, serena en Espafia el prematuro barroquismo liri- 
co de Berruguete y Juni. preparando el momento de pasion 
contenida del primer tercio del siglo xvu, que —a juicio del 
marqués de Lozoya— es quiza la cumbre de toda la imagine- 
ria hispanica. Las severas corrientes conciliar y romana en- 
cuentran dilatado cauce en las arquitecturas herreriana y je- 
suitica, a veces unidas, cuya clara estructura muestra su pres- 
tancia arquitecténica aun en aquellos edificios aleanzados por 
el crespo oleaje ornamental de la invasora pleamar barroca. 

Este arte noble y recio, dentro a veces de un decadente 
academicismo, sobre todo en la pintura, alcanza una dura- 
ci6én‘aproximada de un tercio de siglo. Y solamente mas tarde, 
cuando con la distancia parecieron menores los peligros de- 
latados por Trento, y los artistas, educados espiritualmente 
merced a la reforma de costumbres que siguiéd al Coucilio, se 
sienten mas duefios de si, desaparecen los recelos y se fusio- 
nan las formas tradicionales y sabias con los elementos na- 
turalistas y populares, poniéndose los artistas, decidida y sin- 


ceramente, con todo su genio natural sin el temor de trabas 


-académicas al servicio de los ideales. de la Contrarreforma 


victoriosa, dando asi origen a un arte mas vivaz y jugoso, mas 
capaz para la expresién de los sentimientos espirituales, y, 
por el caracter combativo de los tiempos, impetuoso y agita- 
do por los ardores dela controversia y la jocundidad del triun- 
fo.. Era la hora, meridiana del barroco. «De aqui —escribe 
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Weingartner— la alegria radiante, la luz inundadora con que 
trasfigura el barroco el cuadro de la vida terrenal; de aqui 
la afirmacion gozosa de toda realidad, aun de la materia; de 
aqui la despreocupacién con que echa mano de todos los me- 
dios naturales de expresi6n, aun para servicio del arte reli- 
gioso; de aqui el borrar la linea rigida de fronteras entre lo 
de abajo y lo de arriba, persuadido como esta de que no exis- 
te conflicto ni abismo entre materia y espiritu, naturaleza 
y sobrenaturaleza, tierra y cielo, porque lo uno se apoya en 
lo otro que le sirve de perfeccién.» 

Y aun entonces la fusién declara bien la naturaleza de 
los componentes. y prueba que la sintesis no podia hacerse 
sin peligro. Artistas como Rubens, en que lo pagano tiene 
tanta vitalidad, tratan con frecuencia las pinturas sagradas 
con la sensualidad, o el atletismo heroico de sus mitologias. 
La misma tendencia se observa en Van Dyck en las obras mas 
influidas por su maestro, su Coronacién de espinas, del Pra- 
do, ofrece un desagradable parecido con el cuadro de Rubens, 
Hércules burlada por Onfale y sus criadas, de la Academia 
de San Fernando. Los lienzos religiosos de Velazquez, a pe- 
sar de su serena dignidad, no logran, generalmente, superar 
su fuerte realismo; fenédmeno similar se observa en su disct- 
pulo Carreno, quien, como su modelo Van Dyck, no acierta 
a idealizar espiritualmente su natural elegancia. Entre los ita- 
lianos, no pocas obras de Bernini, Reni, Lanfranco, Guerci- 
no, etc., y no digamos de Furini o Franceschini, con sus vo- 
luptuosas languideces, incurren, por su provocativa hermo- 
sura y muelle sensualismo, en Ja censura tridentina. Queda, 
no obstante, una multitud de obras del seiscientos, sobre todo’ 
espafiolas, de vigorosa y sutil espiritualidad, hastantes para 
hacer del barroco uno’'de los momentos: artisticos mas glo- 
riosos del arte cristiano. AO LE 

Todo ‘este florecimiento se debe. indudablemente, ‘al vigor 
infundido a-la vida cristiana por el-Goncilio de Trento; peré 
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‘en ello intervienen factores cuyo caracter no es tridentino, 
como el Jujo, la exuberancia decorativa, la tendencia realista 
y popular. El arte estrictamente tridentino es el otro, el que 
dejamos bosquejado en este articulo. | 

Si no queremos recortar la trascendencia de Trento, el 
Renacimiento hay que darle por cancelado al ponerse en mar- 
cha la reforma tridentina; las formas renacientes, prestigia- 
das por nombres de artistas inmortales, perduran, mas la idea 
que las anima es distinta. Esta nueva idea vital, alma de la 
Contrarreforma, es poderosa para unir en una amplia de- 
nominacioén les diferentes periodos estilisticos que se distin- 
guen en la época barroca, tomada con la anchura de dos 
siglos, que le asigna Wolfflin. Dentro de ella tiene entera per- 
sonalidad este primer periodo, que para mayor claridad po-. 
driamos llamar protobarroco tridentino, nexe verbal que sin- 
tetiza toda esta divagacién. 


if 


NOTA BIBLIOGRAFICA 


Sobre la formacion del decreto tridentino y sus consecuencias en 
los concilios provinciales y en los tratados teoldégicos, remito al lec- 
tor para la documentacién a mi articulo El arte de Trento, Razon 
y Fe, 1945, enero, 203-232, y al que saldra, Dios mediante, en 
MiscELANEA ComiILuas, 1946, Proyeccién tridentina en el arte espa- 
nol. A continuacién van las obras citadas en el orden en que apare- 
cen en el texto. De imaginibus sacris et profanis, ILL. ET Rev. 
D. D. GasriELis PaLasotr Carpinatis. Libri quinque, Ingolstadii, 
1594, pp. 2, 4, 381, 190, 19], 144, 283, 284, 172.—L. Pastor: His- 
toria de los Papas. XXIV, 346, XX VI, 367, 334.—W. WEISBACH : 
El Barroco arte de la Contrarreforma, 1942. Madrid, 81.—E. MALE: 
L’art religieux apres le Concile de Trente, 1932. Paris, 4, 7, 511.— 
G. ScuntireR: Katholische Kirche und Kultur in der Barockzeit, 
1937, p. 82.—Cu. Drjorn: De influence du Concile de Trente sur 
la listeratuire et les beaux-arts, 1884. Paris, 251.—FRANcIsco DE Ho- 
LANDA: Didlogos de la pintura, 1548, en S. CANTON: Fuentes lite- 
rarias para la Historia del Arte Espanol, I, 55, 61.—E. W6LFFLIN : 
Rinascimento e Barocco, 1928, Firenze, 27, 51-82, 13.—Zarata: Mis- 
celdnea en Memorial Histérico Espanol, XI, 351.—P. S1evEnza: 
Historia de la Orden de San Jerénimo, Il, Edic. N. B. A. E., 631, 


{33} 


412 


632, 416, 529, 471, 524, 440, 608.—VicENCIO CARDUCHO : Didlogos 
de la pintura, 1633, en S. CANYON: Fuentes, IT, 95.—A. PALOMINO : 
El Parnaso espanol pintoresco laureado, 1724, en S. CANTON, Fuen- 
tes, IV, 41.—F. Pacueco: Arte de la pintura, 1649. Sevilla, 482, ; 
508, 552, 539, 516, 216, 472, 478, 197, 549, 515, 527, 545, 189.—Ma- : 
riA LuisA CaTURLA: Arte de épocas inciertas, 1944. Madrid, 109- 
127.—J. Cam6n : El Escultor Juan de Ancheta, 1943. Pamplona, 17, 
75. La Arquitectura plateresca, 1945. Madrid, 399. La arquitectura 
espanola en tiempo de Lope de Vega, en CRUZ ¥ RAYA, n. 25, pp. 90- 
90.—Max Dvorik. Kunstgeschichte als Geistgeschichte, 1928, Mun- 
‘chen, 207, 208.—M. Gomez Moreno: El entierrv del conde de Or- 
gaz, 1943. Barcelona, 20.—O. ScHuUBERT: Historia del Barroco eu 
Espaita, 1924. Madrid, 57—P. Braun 8S. I. Die Kirchenbauten der 
deutschen Jesuiten, 1908-10, Friburgo.—P. RipADENEIRA: Vida del 
P. Ignacio de Loyola, fundador de la religion de la Compania de 
Jesus, 1, III, cap. IX.—P. Casanovas : San Ignacio de Loyola, 1944. 
Barcelona, 364.—S. Ienacio: Constituciones de la Compajiia de 
Jestis, parte VI, cap. I, n. 2.—Epistolae P. Nadal, 1, 284, n. 3.— 
F. Cerecepa §S. I. : Diego Lainez en la Europa religiosa de su tiem- 
po, 1945. Madrid, I, 581.—J. M. Marcu: Sobre el origen de la ar- 
quitectura jesuitica en RAZON Y¥ FE, 1926, 75, pp. 220-228.—Monu- 
menta Borgiae, V, 396, 397.—Chi fu T’architetto del Colegio Ro- 
mano? Note sopra il P. G. Valeriani en La CivittA Catrouica, 1932, 
TIT, 251-264.—ALava Y¥ EsQuiveEL: De conciliis universalibus, 1552. 
Granada, f. 73.—ROBERTI BELLARMINI S. R. E. CARDINALIS: Dispu- 
tationum de Controveriis tomus secundus, 1721. Venettis, 431-435.— 
Moroni: Dizionario di erudizione ecclesiastica, XXX, 180.—MAaArR- 
QUES DE Lozoya: Historia del Arte Hispdnico, IV, 1945. Barcelo- 
na, 13, 58.—E. Kirscusaum, S. I.: La Compagnia di Gest e P Arte, 
en IL QUARTO CENTENARIO DELLA CONSTITUZIONE DELLA COMPAGNIA DI 
Gest, 1941. Milano, 224.—K. b’Ors. Lo barroco, 209.—J. WrEin- 
GARTNER: Der Geist des Barock, 1925. Augsburgo, 24. 


[44 


LA TEORIA DE LOS ESTILOS 
Y EL PERIODO TRENTINO 


FRANCISCO MALDONADO DE GUEVARA 


El mundo esta girando su mole temporal bajo el signo del 
gran ciclo Saturnio naturalista. Esta es la era en que nos ha 
tocado vivir, subsiguiente a la gran era espiritualista iniciada 
con la expansién de la Buena Nueva y de la Patristica, prose- 
guida bajo un signo benéfico a través de la Edad Media. Dentro 
del gran cerco naturalista, el cual es como un marco abarcante 
y dominador, se suceden o se enfrentan los estilos animados de 
una tensién polar, de suerte que unos !levan el signo espiritua- 
lista y el naturalista estricto otros. La ley que rige la tensi6n es 
una ley ritmica pendular. El tiempo, considerado como fuerza, 
unas veces inclina su péndulo hacia el naturalismo y otras hacia 
ja reaccién espiritualista. Empero, la victoria no se decide defi- 
nitiva por ninguno de los antagonistas. Como la tonalidad gene- 
ral y el medio abarcante es en nuestros dias de tipo naturalista, 
cada nuevo estilo espiritualista que surge incoa su reaccién ma- 
tizada de pactos y concesiones hechos en honor del naturalis- 
mo, cada vez mas consolidado por la ciencia, la técnica y los 
descubrimientos. E] programa que trae a la superficie de la con- 

[45] 


474 


ciencia comin todo nuevo espiritualismo es de superacién del 
naturalismo anterior 0 coetaneo, de solucién de las aporias y de 
los problemas que el impetu espiritual crea dentro del area del 
espiritualismo. Frente a estas situaciones, los estilos naturalistas 
se ostentan como libres de todo compromiso, y, por tanto, 
como mas faciles y mas seguros; y a la vez como mas viriles y 
aun tocados de un conato de despreocupacién y tal vez de cinis- 
mo ante los cuidados eternos. 

Este método de consideracién temporal puede seguirse con 
buenos resultados a partir de la Antigiiedad y aun de las Cul- 
turas del antiguo y del lejano Oriente. Unas veces Ja reaccién 
es naturalista dentro de una gran era espiritualista, otras a la 
inversa. Pero como lo que nos interesa ahora es una época 
determinada, vamos a cefiir nuestra atencién al juego pendu- 
lar de estilos que se inicia con la era naturalista moderna y 
con su estilo incoador, el Humanismo. 

La consideracion de los estilos sucesivos puede enfocarse 
doblemente. O bien por el método de la continuidad, y en este 
caso sorprende nuestra visién que cada estilo, en su fase pos- 
terior, lleva imbricado en su misma envoltura vital el estilo 
contrario, y asi el postreme-humanismo es ya un probarroco, 
seguido aceleradamente de un protobarroco manifiesto. Y de 
esta suerte resulta que el naturalismo humanista anuncia en 
su secuencia Ultima el espiritualismo barroco. O bien pode- 
mos enfocar nuestra visién por el método de la discontinui- 
dad y de saltar, de una parte. desde un estilo espiritualista a 
otro; y de la otra, de un naturalismo a otro naturalismo. No 
de otro modo encuentra el historiador afinidades en la teoria 
de la inspiracién entre el Maestro Eckhart, Jacob Béhme, No- 
valis y Nietzsche, espiritualistas todos, siquiera el ultimo se 
distinga por las maximas concesiones tempestivas al naturalis- 
mo. QO, derivando por el otro costado. encontraremos afinida- 
des entre Erasmo, Voltaire y Renan o Taine, como figuras del 
Humanismo, de la Ilustracién y del Positivismo. 
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Aun quedan por hacer dos observaciones. Y es la prime- 
ra que al hablar de los estilos me refiero a los estéticos que do- 
minan el campo de la literatura, el arte, la religién y la filoso- 
fia, o sea todas las atenciones espirituales capaces de una doc- 
trina de la salud y de la belleza; en las cuales, no obstante, 
caben, con arreglo a las tendencias epocales, un tempero y un 
talante que puede responder tanto al signo naturalista como 
al espiritualista. 

En segundo lugar, he de observar que las interferencias 
tipologicas individuales, segin las cuales un temperamento 
naturalista puede estar encuadrado en un estilo epocal espi- 
ritualista, y viceversa, prestan a la contemplacion de los esti- 
los y al trato vital y fragante de obras y autores no perecede- 
ros, una variedad y una riqueza inmensa. Unos y otros ento- 
nan la nota de la poesia sobre la mera literatura y sobre la téc- 
nica. Los estilos les encuadran militarmente y el ser-valor poéti- 
co puro, que les hace interesantes, les exalta sobre los estilos y 
no les independiza de ellos; que los estilos son la expresién 
multitudinaria con que las épocas y las generaciones se pre- 
sentan ante Dios. y los puros e inmortales valores poéticos son — 
el fallo de la salud pronunciado por Dios y por Ja complacen- 
cia divina de la posteridad. 

Otra observacién es también de capital importancia, a sa- 
ber : que, aparté del complejo estético, la ciencia sigue su ca- 
mino segun una linea penetrante, rectilinea y uniforme. Linea 
imperturbable a las oscilaciones estilisticas, 0 como dice el 
étnico poeta : 

Mens immota manet, lacrymas volvuntur inanes. 

La ciencia constituye un naturalismo, no estético, pero 
perpetuo. Hay silencios, a veces prolongados, en la evolucion 
de la ciencia y de las técnicas, hay incomunicaciones entre unas 
culturas y otras. Hay logros de la técnica que, una vez aprehen- 
didos, como la rueda o el arado, por ejemplo, no se olvidan 
jamas. La ciencia es pavimento de los estilos estéticos, y el 
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intercambio funcional obra a modo de un paralelismo. Asi las 
convulsiones provocadas por los grandes descubrimientos de 
la técnica incoan o refuerzan los estilos naturalistas; y las con- 
vulsiones provocadas por sus peligros, animan Ja efervescen- 
cia de los estilos espiritualistas formados y destinados por la 
cuita de la salvacion, la cual, adem4s, constituye la esencia del 
complejo estético en toda su integridad. La mente deductora, 
conéluidora y descubridora, sigue inconmovible su camino. 
Y en tanto van y vienen como congojas, como fruiciones y como 
exaltaciones, las lagrimas de los estilos y de las almas. 

De las manos del hombre —homo manufaber— sale el 
lenguaje y el fuego. Parece decidido que el origen del lengua- 
je esté en la mano, y que los primeros conceptos en sentido 
ante-histoérico son conceptos manuales, artifices de la expre- 
sidn elemental. El fuego surge también como elaboracién de 
la mano. Donde no hay lenguaje y no hay fuego, no hay hom- 
bre. Por la mano, el hombre concina en creacion transforma- 
dora el fuego y las cosas. Y por la mano concina el hombre el 
lenguaje y el gesto facial y vocal, con que queda consumada 
la expresién emocional. Trabajo y lenguaje labérico, de una 
parte; y expresién y lenguaje expresivo de otra. El centro mo- 
derador que apunta y domina los focos expresivos, la mano y 
la facies, es el intelecto y su instrumento el cerebro. 

Pero el hombre —-homo manu-faber— es ante todo ani- 
mal religiosum. Todo movimiento cultural tienen un origen 
religioso. Las épocas naturalistas tratan este origen religioso 
para secularizarlo; las espiritualistas para robustecerlo, y, 
por decirlo asi, para sacralizarlo. 

La palabra Renacimiento y el impetu que la conmueve tie- 
ne un origen estrictamente religioso deudor de époeas espi- 
ritualistas. El renacer del hombre nuevo arrastra su primera 
mocion y su emocion mas pura del Evangelio y de los escritos 


paulinos. La imagen del hombre nuevo provocé a San Pablo 
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su antirrelato del hombre viejo y de la necesidad de enterrar 
el hombre viejo para provocar un radical! renacimiento. 
_ Esta imagen fué vivificada por la predicacién Francisca- 
na. Renacer y hacer penitencia, tal fué la nueva palabra, hen- 
chida de tradicién evangélica, nueva en esta forma: «Sigue 
a Cristo y haz penitencia.» Hacia la mitad del siglo XIV em- 
prendio en Italia Cola di Rienzo un renacimiento del hombre 
interior; pero curvando su empresa —y aqui esta la origina- 
lidad urgida a lo lejos por un nuevo estilo que alboreaba— 
hacia lo popular y lo estatal. La obra de Cola di Rienzo, el 
restaurador del derecho y de la administracién, debelador de 
la nobleza y creador de una liga de Estados italianos, puede 
verse en cualquier manual, asi como también el origen litir- 
gico de su concepcién de la rinascita, al mismo tiempo sobre- 
temporal y laica. Donde no se ha cargado el acento al de- 
nunciar la secularizacién de la predicacién Franciscana, ‘es 
en el proceso, también secularizador y renaciente, de su se- 
gunda parte, conviene a saber: haced penitencia. Esta exhor- 
tacion religiosa y ascética qued6 sometida en el Renacimiento 
a un coeficiente de transformacién laica, lo mismo que la rena- 
cencia. De la penitencia originaria surgié, a mi ver, el senti- 
de humanistico del trabajo. La penitencia y la castificacion 
fueron sustituidas por el trabajo en la época —el siglo xvi— 
en que la técnica permitia ya la formacién de las primeras em- 
presas industriales. San Ignacio llevé la nueva tendencia a una 
férmula maravillosa, a la vez que a una disciplina que, sin 
desvalorar la antigua penitencia, la curvaba en pro del impro- 
bo trabajo en la empresa mas ardua. La formula es ésta: «Dios 
trabaja por nosotros», en que dejaba incdlume el plano de la 
trascendencia para activar sin descanso la morada inmante 
‘del hombre; y el «Sigue a Cristo» de San Francisco quedaba 
transformado en un «Sigue a Dios en su actividad incansable». 
Hay que distinguir entre Renacimiento platénico y Re- 
nacimiento humanista. Entre ambas formas de. cultura hay 
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una discrepancia esencial que nosotros no podemos dejar zan- 
jada de la manera tajante como lo hacen algunos historiado- 
res alemanes. Segtin ellos, la necesidad de distinguir queda 
facilitada con llamar Renacimiento al movimiento italiano 
y Humanismo al del Norte y Centro de Europa. Nosotros, 
empero, observamos figuras de ambos tipos' lo mismo en Ita- 
lia que en el Norte europeo *. 

El Renacimiento platénico, llamado asi por la conmo- 
cién que produjo en Italia el descubrimiento de Platén en sus 
mismas fuentes y por la duccién que intimaba el signo lumi- 
noso de Platén (frente al Aristételes de la Edad Media) en 
todo el movimiento, sdlo goza de un impulso y de un conte- 
nido humanista en cuanto que descubre al hombre y descu- 
bre al humanismo antes en los libros de los antiguos que en 
el espectaculo y en la entrafia de la vida. Explota la heren- 
cia de los eriegos huidos de Bizancio y aclimatados en Italia. 
No descubre el hombre como pura existencia y puro debate, 
prenunciador del hombre natural y espiritual del Barroco. No 
descubre la naturaleza, ni el hombre en la naturaleza, ni la na- 
turaleza en el hombre. Su formacidn es libresca, y su orgullo 
libresco también, basado en la casta 'y el concilio de los doctos. 
Su operacion social, importante por su fortuna, consiste en su- 
perar la clasificacion social de nobles y no nobles, y sustituir- 
la por la de doctos e indoctos; y en esto radicaba otra falsa 
aristocracia superada por el Barroco, que abria las puertas 
de la estimacion a los que de buena fe sustituian las hojas de 
los libros antiguos por las de la naturaleza. Dicho en términos 
que pretenden responder a una consideracién sistematica: en el 
Renacimiento platénico no yace imbricado el estilo opuesto, 
e! Barroco. Este sélo surge del desgaste del Humanismo autén- 
tico arraigado tanto en Italia como en el Centro y Norte de 
Europa. El Renacimiento platénico esta entonado por el nom- 
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El] Renacimiento platonico culmina en el sigle xv, y el huma-. 
nistico en el XVI. 
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bre regente de Marsillo Ficino y los de Phleton, Manetti, Gelli, 
Pico della Mirandola, Pomponazzi, etc., y aboca en arte al 
estilo greco-romano y al manierismo y en literatura a la retéri- 
ca. Reveladores auténticos del hombre en su misma esencia lo 
fueron en Italia Maquiavelo, Leonardo, Giordano Bruno, Mi- 
guel Angel y los grandes ejecutores de la Scienza Nuova, algu- 
nos de ellos superando el platonismo de sw educacién. El tipo 
del hombre platénico es el Cortesano. La figura literaria del 
Cortesano de Castiglione, aun en la viril traduccién de Boscan, 
impone una sensacién de fiofiez que cuadra mal con las gran- 
des empresas del humanismo auténtico y problematico. Fracas6. 
el intento de heroizar a Platén, superado desde el primer mo- 
mento, en la Antigiiedad, y en la Edad Media, por Aristételes. 
Fracas6 el intento de heroizarlo en el Renacimiento como Aris- 
tételes hubo de estarlo a través de toda la Edad Media. 

‘El Humanismo, en cambio, en severo programa, pasando 
del estudio de la filologia al de la Naturaleza, trata de des- 
cubrir el Hombre y la naturaleza, siguiendo el impulso pos- 
tremo-gotico, el cual hacia ya vibrar una entonacién prohu- 
manistica. Hombres como el Cusano, el ultimo filésofo del 
Gético y el primero del Humanismo, no podian ser intimados 
a la vida histérica por la interferencia en la Historia del pla- 
tonismo y del Renacimiento libresco. | 

En lo que el Renacimiento greco-romano obtuvo una gran- 
de y fortunosa secuencia, fué en las artes plasticas del espacio. 
El estilo gético de la arquitectura fué suplantado por el nuevo 
estilo. Pero al entrar en el espacio espanol encontré organi- 
zadas grandes resistencias del gético posterior 0 postremogo- 
tico, gozoso de exuberancias ornamentales, de quiebros y ses- 
gos arquitecténicos. Asi surgié el plateresco con espacio inte- 
rior postremogético y con espacio exterior, con semblantes 
y gesticulaciones greco-romanas. Es menester tomar buena 
nota de este proceso expresivo, a través de los estilos, de una 
actitud espiritualista tautolégica. E] Barroco en arquitectura 
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canta el triunfo del gético sobre el greco-romano. Edad Media 
como actitud mental y como empresa cultural no es sino esto: 
Mistica y Escolastica, Trovaduria y Caballeria. El Barroco 
trajo una reivindicacién de la Mistica y de la Escolatsica. La 
definicién fisiognémica que usualmente, y ya de un modo topi- 
co, se da a Béhme y a Leibniz es la de restauradores de la 
Mistica y de la Escolastica. La misma filosofia barroca de Beni- 
to d’Espinosa ha sido caracterizada, de comin consenso, de 
“Ethica more scholastico rabinicoque demonstrata”. Y cada vez 
se afirma mas la interpretacién espiritualista de este fildsofo en 
cuanto metafisico de la Infinitud. Y esto fuera de Espafia y en 
paises trabajados por la reforma. Claro esta que la Escolastica 
de Leibniz, conocedor profundo del Cursus conimbricensis, y 
la mistica de Béhme, seguidor de Taulero, estando al margen 
del dogma catélico y siendo representativas del hombre nérdi- 
co, a pesar del signo estilistico semejante y de la pugna de Leib- 
niz por la unién de las Iglesias, son algo distinto de la Escolasti- 
ca de Suarez o de la Mistica de San Juan de la Cruz. En otras 
figuras, la similitud es mas hiriente. Angelus Silesius se inspira 
directamente en San Juan de Ja Cruz y reelabora temas poéticos 
tomados de sus escritos. Ni conviene olvidar, como de capital 
importancia, que es la estrella habsbirgica la que alumbra el 
barroco unitario, asi en Alemania como en Espafia. 

Pudiera creerse que al declinar el estilo plateresco en Es- 
pana quedaha patente y puro, sin recargos adventicios, el 
greco-romano arquitecténico, venido de ltalia, 0, en otro or- 
den, la poesia y la Mistica platénicas. Pero no ocurre asi, y el 
fenémeno es por demas interesante. 

Las fuerzas postremo-goticas espiritualistas gravitan cons- 
tante e indefectiblemente sobre el hombre espafiol, entregado 
con devocién ibérica a la espiritualidad. El fenémeno bien 
singular a que me refiero consiste en que las indefectibles fuer- 
zas espirituales no renuncian jamas a su presencia actuante. 
Cuando son raidas del semblante se alojan en el interior. Cam- 
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bian simplemente de espacio. Cuando la severidad del arqui-: 
lecto suprime la cargazén plateresca de la fachada, entonces, 
por una ley de compensacién ante la fuerza efectiva, el impe- 
ta anticlasico se aloja en la traza, y ya no como traza plate- 
resca, sino como traza barroca. Ya volveremos sobre ‘esto al 
puntualizar que la traza de El Escorial es plenamente barroca, a 
pesar de la austeridad de canteria reflejada en las fachadas. 
Por semejante manera de pensar, el estilo Trentino espafiol no 
puede consistir mas que en una espectacién del Barroco, ya 
existente in nuce, como una prefiez o como un misterio. Cabe 
preguntar si el humanismo auténtico, el naturalista, ha exis- 
tido en Espafia, y si puede compaginarse con la esencia del 
hombre espafiol. El hombre espafiol no es conservador, sino 
inalterable; no es conservador de tradiciones fraguadas en la 
pugna por los estilos, sino mantenedor inalterable de una ac- 
titud y de una tradicién primigenia. Ks atesorador y deposita- 
rio de fuerzas primigenias en ja Cultura. En él quiebra el sen- 
tido de la historia y de su evolucién. Su dinamismo espiritual 
y vitalista le lleva a construir el espiritu, no sobre el intelecto, 
sino sobre el alma. Actualiza todas las entidades historicas. 
Fray Luis de Leén, al traducir a Horacio, le trata como a un 
amigo y a un maestro, cabe si, a las inmediatas; y a David como 
aun padre. No tiene el espafiol que conservar estilos generales 
nuevos, porque no los crea. Su estilo es uno, inalterable. Lo 
mismo Erasmo que Napoleon, dentro del espacio espafiol, ama- 
gaban con sus gladios cuchilladas al aire, quebraban sus gla- 
dios sin resistencia, como el Don Juan de Tirso al atacar el 
espectro del Comendador. Pero la esencia del hombre espafiol 
constituye un valor cultural genuino en el punto crucial en 
que la cultura lleva en si el riesgo constante de destruirse a si 
stisma, y el hombre naturalista el de desintegrarse en el chi- 
liasmo de sus horizontes préximos y en la catastrofe terminal 
de la técnica. Todo lo primigenio de la cultura occidental esta 
en Espafia, y el hombre espafil es el mas occidental de todos. 
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Sus valores son primigenios, y cuando hay que buscar el ori- 
gen de los valores espirituales hay que volver los ojos a Espa- 
fia. El método de la continuidad para vestigar el juego de los 
estilos, falla en Espafia radicalmente. Espana presenta en su 
arte ura continuidad en la discontinuidad; 0, en otras pala- 
bras, para seguir el hilo de los estilos en Espaia hay que pro- 
ceder saltando. Hay que brincar del gético al barroco, del 
barroco al romanticismo y de éste al expresionismo. Los que 
en Espafia resultan estilos intermedios, y no polares —los natu- 
ralistas—, son el resultado de interferencias e influencias ex- 
trafias, no aclimatadas nunca. Al pasar a Espafia sufren la ac- 
cién de un coeficiente radical de transformacién que las hace 
inoperantes. Los ejemplos son numerosos. Valga por ahora 
solo el del platonismo. El cual llevaba gérmenes incoercibles 

_ de panteismo. Acabé por ser sospechoso a la Iglesia. Los platé- 
nicos eran en Italia acusados de tendencias laicas por los huma- 
nistas de otras tendencias. A su vez los platénicos acusaban a 
los otros. Y con mas éxito. Apoyados en el platonismo que con 
iradicién milenaria habia sido parcialmente asimilado por el 
Cristianismo, tuvieron la habilidad de jugar con el platonis- 
mo para disimular sus intenciones. Al pasar a Espafia se con- 
virtid~en la poesia, en la pastoral y en la mistica en un plato- 
nismo ingenuo, enteramente inocuo. 

Inocuo en la pastoral, inocuo en la mistica. La clasifica- 
cién, ya venerable y atin no olvidada de los misticos espafio- 
jes en platénicos no platénicos, es sostenible en nuestros dias. 
Los no platénicos, que son los mas interesantes, son neogéti- 
cos; es decir, barrocos, enlazados con el postremo-gético que 
habia de abocar al humanismo de signo opuesto y de madura- 
cién subsiguiente. Son espiritualistas en el sentido de que el 
espiritu en ellos nada tiene que ver con el concepto y con las 
Ideas de Platén, las cuales constituyen para este filésofo el Ser 
transcendente sélo conocido por los conceptos. San Juan de la 
Cruz esta mas entroncado con Taulero, y, mediante éste, con 
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el Maestro Eckhart, que con el autor de la “Teologia platénica”’ 
y con los platonizantes del Renacimiento. El espiritu en San 
Juan de la Cruz se resuelve en el No Saber trascendente, én- 
jazado con la Docta ignorantia del Cusano, y sin afinidad nin- 
guna con las Ideas y con los conceptos de Platén, de Ticino o 
de Leén Hebreo. Lo mismo puede decirse del tratamiento de la 
hermesura, que en los platénicos tiene un proceso abstractivo 
ascendente hasta la Realidad metafisica de las Ideas, y que en 
San Juan lo tiene descendente. La imagen diurna de las Ideas 
es distinta de la imagen nocturna, que es simbolo metafisico 
y eje de la doctrina sanjuaniega. El platonismo de la pastoral 
invalid6é a este género en Espafia para poder alcanzar confi- 
guraciones definitivas en un ejemplar eterno. El paisaje era 
convencional, por cuanto que pasaba de unos libros a otros, 
de espaldas siempre a la naturaleza. Sélo al disolverse Ja pas- 
toral en la mistica, ya barroca, a pesar de su fecha, al olvidar 
los idilios y las bucolicas de los antiguos, al volver al pastoral 
tema Saloménico, inspirador de los misticos del gético, como 
San Bernardo, produjo obras perennes, del metal y del tem- 
ple del Céntico Espiritual. El giro de San Juan de la Cruz res- 
pecto-al bucolismo de Garcilaso es de franca conversién 'y 
alejamiento tematico. Por otra parte, el platonismo anid6é en 
las academias platénicas, que constitufan la faceta social- 
urbana de las pastorales. Las italianas, que fueron el arran- 
que y modelo de una moda general. se ocupaban de filosofia, 
de astronomia, de miisica. El sentido lirico y ‘musical primaba 
sebre todas estas materias. Al ser trasplantadas a Francia vy 
Alemania, se convirtieron en academias calvinistas, como la 
Noble Academie des Loyales, 0 la Academie des vrais amants, 
fundada en Alemania en 1624 bajo la influencia de la Astrea 
de Honoré d’Urfé. En Espafia fueron numerosas, y en ellas 
el platonismo inerme sufrié a menudo de la ironia de los pro- 
pios pontificantes. Por ellas siguié vivo el tempero pastoral 
aun muy entrado el barroco. No creo que las pastorales del 
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periodo trentino puedan calificar a éste de soportador de un 
estilo propio. El impetu pastoral lirico y platénico era muy 
anterior. Provenia de la época del Emperador. Y personalmen- 
te de Garcilaso. Fué un impetu poderoso y duradero en la 


lirica, como hijo de tal padre, culminante en el platonismo 


mistico-poético de Fray Luis de Leén, simultaneo a la pastoral 


popular y étnica. El teatro popular mezclé ambas pastorales, de- 


suerte que el publico de las primeras compafias de la faran- 
dula, también en plena época trentina, sobre los nombres 
ex6ticos de los pastores, veia los burdos pellicos y las zamarras, 
y oia las gracias de villancico de los actuantes. 

Pudiera creerse que la novela pastoril daba fisonomia pro- 
pia a un periodo y que este periode era alumbrado por el sig- 
no de un nuevo estilo. El estilo seria de transicion, y esto ya es 
sospechoso, y aun inusitado en la historia del arte. Los perio- 
dos de transicién representan un estilo consumado que lleva 
imbricado y a punto de reventar un estilo de signo opuesto. 


Tenemos, pues, que habérnoslas con dos estilos, ritmicamen- 


te opuestos. Se trata de un periodo, no de un estilo nuevo e 
inspirado con elementos propios. Lo que en éi no es renacien- 
te, ya es barroco. La evolucién del lirismo pastoral a la prosa 
pastoral es de rigor biolégico en la existencia de los géneros. 
Cuando una Cultura se aleja de sus origenes y se sazona en 
nuevas cruzas bidticosociales y estilisticas; el nuevo estilo poé- 
tico ha de ser precedido por la prosa, y no al revés, como su- 
cede: en las épocas arcaicas. 

La poesia tradicional castellana que resistid a la innova- 
cién de Garcilaso estaba condicionada por el lenguaje prosai- 
co hablado en la Corte, atin plateresca, de los Reyes Catélicos. 
Lenguaje y poesia cortesanos. Garcilaso fué el primero que 
al castellano prosaico comin de una corte humanistica presté 
una verdadera expresién poética. La no mentida colaboracién 


estilistica entre Boscén y Garcilaso rima su mutua y cruzada 


mocion en la prosa del primero y el verso del segundo; sobre 
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Ja prosa:hablada, el verso escrito. Ahora veremos ceémo, sur- 
gido un género poético sobre el nuevo estilo poético, este gé- 
nero, por una tendencia regresiva, no del género sino de la 
expresion trabada, vuelve a la prosa, a la expresién suelta. 
La accion idilica y bucélica suele tener wna clave escondida 
y explorable en un grupo social cortesano, 0 simplemente ur- 
bano. La evolucién del género consiste en ceder a los intereses 
del grupo puestos en Ja apetencia de una explicitacion, de una 
accién mas complicada. Y esta codicia social-literaria sélo. 
puede ser satisfecha por la prosa. Asi surge la novela pastoril 
sobre la poesia bucélica. Afiddase a esto la coyuntura de una 
obra consumada, de un modelo que imitar originario de un 
pais proyector de influencias. Aqui Italia, pueblo cultural que 
‘proyectaba su luz sobre un pueblo natural, el espaol. La 
novela pastoril, que fatalmente habia de surgir, coincide con 
el periodo trentino, sin poder por esto calificar un estilo de 
nuevo y propio. : 

Si el elan bucélico, olvidado el cauce platénico y encau- 
zado por el Cantar de los Caniares, se disolviéd en una Mistica 
barroca, !o mismo, o algo parecido, ocurrié con el caballe- 
resco. La sola diferencia esta en que la ferma de vida y de es- 
piritu caballeresca quedo transfigurada especificamente en la 
ascética, también barroca. El Caballero como Santo o el Caba- 
Hero Santo (y esta iiltima expresién es de Santa Teresa) ileno 


el tipo del asceta espafiol del siglo xvi. Ni habia en esto nin- 


guna: novedad. Las mismas transformaciones escénicas se ha- 
bian jugado sobre el tablado europeo del siglo xmt y del xiv. Si 
la mistica europea del Goético (francesa, flamenca, alemana) 
se construye con los donados imaginosos y sensoriales que le 
deparaba el Cantor Saloménico, también es cierto que otra 


parte de ella se desarrollé vivamente con el sistema de image- 


nes que le aportaba la sensibilidad caballeresca. Asi, unos 


misticos vigorizan su método intimativo y expositivo sobre la 
imagen. nuclear de las nupcias (desposorio y matrimonio) y 
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otros con la del héroe determinado a las empresas y a las Caba- 
jlerias de la Santidad. San Bernardo nos presenta un ejemplo - 
del primer método y Enrique Seuse del segundo. El miles 

christianus de Enrique Seuse y los Ejercicios espirituales de 
San Ignacio nos sefialan una comunidad de imagen que, antes 
que militar, es caballeresea. La Caballeria, pues, no sufre un 
eclipse en el periodo trentino. Simplemente evoluciona, como 
iambién habia evolucionado la bucélica. La Caballeria se di- 
suelve en la Ascética *, y la literatura caballeresea en la litera- 
tura ascética. 

Y ahora se nos presenta la cuestién capital. ;Por qué de 
tres fuerzas y tres proyecciones originarias, dos medievales, 
la bucélica biblica y la Caballeria, y una renaciente, la pasto- 
ral platénica, las primeras siguen su curso en el periodo tren- 
tino, se transforman, se disuelven en la Mistica y en la Ascética, 
y provocan la aparicién de Soportes humanos universales, como 
San Juan de la Cruz y San Ignacio, mientras que el platonismo 
bucélico y renaciente, o bien se esteriliza en transposiciones a 
lo divino, o finaliza en una carcajada de sus mismos fautores 
—la de Cervantes, benigna como suya, sobre su ultima y peren- 
toria creacion del Pastor Quijotiz y sobre las alusiones bucélicas 
del Coloquio de los perros? ; Por qué las filtraciones de Garci- 
laso y de Boscan en San Juan de la Cruz son para ‘su doctrina, 
para su método, para su simbolo capital, enteramente inoperan- 
tes, fuera del influjo, meramente formal, de la métrica?—. 
Pues simplemente, y, declarado con una identidad, las corrien- 
tes medievales fueron en Espafia fecundas por ser medieva- 
jes, y la platénica result6 infecunda por ser renaciente. La 
contradiccién, que es el resorte explicativo, reside en que el 
movimiento platénico intelectual fué exhumado por un pue- 
blo de cultura, que durante la Edad Media cruzé en su espa- 
cio estético las reliquias de Ja Antigiiedad con la sangre joven 


* Lo que en Santa Teresa tiene de caballeresco, es ascético. 
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de los invasores, mientras que la Edad Media prolongé en 
Espafia, a través de la sucesion de los estilos especificamente 
espirituales, los vectores, vivaces siempre, de un irracionalis- 
mo espiritual. 

El intelectualismo italiano encontré mas eco en Francia 
que en Alemania y que en Espafia. La bueédlica platénica revi- 
ve en Francia con fuerza inusitada en la época del Barroco y 
del Rococé, entonando verdaderamente un estilo de cuiio pro- 
pio, paralelizado naturalisticamente con la doctrina y con la 
economia fisiocratica. La pastoral espafiola, junto a su radian- 
te y fugaz aparicion, carecié de réplica adecuada —y esto es 
muy significativo— en las artes plasticas. Estas se entregaron 
2 reproducir los estados extaticos, derivados de la nupcias mis- 
ticas del Cantor Saloménico; pero las tablas, los lienzos y los 
paramentos de piedra no se vieron animados por escenas de 
pastores y zagalas. Espafia no vid, en sus dinastias, reyes pas- 
tores o pastoriles, ni Versalles bucdélicos en el grado que eu 
Francia, sin que a esto obsten las representaciones pastoriles 
en los tablados y en las carrozas aulicas. La bucélica de Gar- 
cilaso rematé a la larga, no en el vértice geométrico, sino la 
cima’ montafiosa y zaharefia de un pastor monstruo, el Poli- 
femo de Géngora; pero éste y esto nada tenia que ver con Pla- 
i6n y sus ideas, ni menos la monstruosidad con la hermosura 
platénica, sino con un gusto mérbido emparentado con las 
Transformaciones de Ovidio y sostenido por el humor teratolo- 
gico del Barroco. En Francia las academias platénicas, de tinte 
Calvinista, apuraron hasta el limite el intelectualismo origina- 
rio. Las alemanas mantuvieron el tono de la imitacion hasta en 
el idioma, y la pastoral de Opitz, obra barroca escrita en ale- 
man, no pas6é de ser una pieza mediocre. 

En Alemania el irracionalismo es étnico como en Espafia, y 
bajo su signo gentilicio creé su humanismo. representado sim- 
bélica y poéticamente por las figuraciones legendarias de Till 
Eulenspiegel y del Dr. Fausto: y por la literaria de la Nave de 

[591 


d 


488 


los locos, de Barth. Se trata de un caso étnico, que rige una’ 
especie de trascendencia universal, de un irracionalismo na- 
iuralista. Por un lado es opuesto a le espafiol, opuesto in adiec- 
tv, es decir, en una dimensién capital, tan capital como Ja no- 
minal. Por otro lado, explica por la dimensién nominal, es 
decir, en cuanto irracionalismo ut sic, la unidad del Barroco’ 
hispano-austriaco bajo la égida dinastica de los Habsburgos. 
La comunidad nominal de ambos irracionalismos es delatora 
también del influjo de Erasmo en Espaiia y de ia reaccién ca- 
télica, la cual, no por ser opuesta. deja de tener una entona- 
cién erasmista en cuanto a las modernas armas que utiliza y 
en cuanto a los fines purificativos que persigue. Para explicar 
la comunidad habsburgica del Barroco hay que tener, ademas. 
en cuenta que Alemania, como Espafia, no es pueblo unifor- 
me, sino complejo. Alemania vivid siempre escindida, por lo 
menos, en dos mitades que estuvieron a punto, en un momen- 
to critico, de consolidar dos idiomas y de fundar dos culturas 
distintas. Alamanes, sajones y turingios representan el natura- 
lismo y la critica en toda su puridad. Francorrhenanos y ba-’ 


varos, en la Alta Alemania, en la Marea oriental, y en los’ 


paises alpinos, fueron siempre proclives al catolicismo y a la’ 
espiritualidad. Esto hizo posible la cooperacién a un estilo 
comin nérdico y meridional, en la época habsbirgiea. El Ba- 
rroco espafiol no sélo debe ser enfocado desde Madrid, sine 
también desde Viena, si se quiere aleanzar una comprension 
mas hicida. ; 

Espana asimismo es un pueblo complejo. Las fuerzas étni- 
cas y culturales que en el pueblo-uno acttian. ruedan sus érbi- 
tas sobre el pavimento de aquellas duas Hispanias, que un 
tiempo clasificaron los administradores romanos. Castilla, en 
sus cuatro objetivaciones, a saber: la Castilla Vieja y épiea de 


las montafias, la imperial de los grandes Alfonsos (Leén y ‘Cas- 
tilla de Alfonso VI), el reino de Toledo, y el Andalus— es espi- 
ritualista. La Corona de Aragén, con sus cuatro dreas politicas, . 
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es naturalista, y en el naturalismo funda una uniformidad no 
desmentida por la diversidad de idiomas. La mayor parte de 
Jos hombres de ciencias espanoles, desde Servet hasta Cajal, 
estudiados por Rey Pastor y por Moles, son aragoneses, en sen- 
tido amplio. Se puede decir —creo que es bello y justo— que 
Aragén en la historia moderna se ha acostado al espiritualismo 
castellano por amor a Castilla, de que es simbolo ultimo el 
étnico y politico conyugio de los Reyes Catélicos. Simbolo en- 
carnado y concreto que, mds que los que se refieren al juego 
de los estilos de que venimos haciendo harto uso, es digno de 
resistir al acerado epigrama alumbrado en la sabiduria de 


Goethe: 


Los simboles de la Historia... 

necio quien Jes da importancia, 

siempre va a rebuscar Ja Historia al Antro, 
y descuida del Mundo la fragancia. 


(Xenium VII.) 


La localizacién del naturalismo espafiol en las estirpes y en 
los paisajes aragoneses (en sentido amplio), es de la mayor tras- 
cendencia en la historia del pensamiento y del arte, asi como la 
explicacién de la devocién espiritualista de esas estirpes, si la 
ponemos en los impulsos, que, como los movimientos geolégi- 
cos, aqui son también de tipo tecténico, y van indefatigables ha- 
cia la formacién de la realidad Espafia. Sélo ese naturalismo 
puede resolver el gran enigma de Goya, padre del impresionis- 
mo, y henchidor vulcanico de una figura histérica solo careable 
con las de sus contempordneos Napoleén y Goethe. La clave 
naturalista explica también que el tinico de Jos erasmistas es- 
pafioles, si asi cabe Ilamarlo, que ha hecho entrar su nombre en 
la historia de la filosofia, Luis Vives, perteneciese a las estirpes 
de la Corona de Aragén, lo mismo que Servet, el inico huma- 
nista espafiol que puede parangonar su descubrimiento natural 
con el de Copérnico. El erasmismo puro esta representado en 
‘Castilla por Alfonso de Valdés, mas erasmita que Erasmo, como 
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le lama Menéndez Pelayo con palabras reducibles a una sola: 
sectarismo. Este sectarismo delata su ascendencia hebrea, asi 
como la carencia de aquella espiritualidad devocional con que 
Vives supo matizar su humanismo. El platonismo puro esta re- 
presentado por Juan de Valdés, y debe su entonacién herética 
a las mismas causas étnicas que su hermano. Platonismo y Eras- 
mismo no quedaron incorporados a la tradicién espaiiola. 


: 
a 
4 


El platonismo italiano no era un movimiento de juventud. 
Espana, pueblo joven, empujé la nueva actitud hacia los eui- 
dados puestos por el humanismo del Norte, joven también 
étnicamente, mas que hacia el platonismo italiano. 

Los trentinistas espafioles, en uno de sus bandos, pillados 
en la hora de la expectacién del Concilio, y que acaso dos de- 
cenios antes hubiesen explicitado un platonismo, no herético, 

“pero si libre, incidieron en un platonismo pacato y nostalgio- 
so, que no cuadraba con el vigor de la juventud de su pueblo. 
La pastoral se mueve en el plano teérico y disimulador que de- 
jaba en suspenso problemas cruciales. Al platonismo se le dejé 
vivir y morir sin pena ni gloria. En cambio el combate contra 
Erasmo fué emprendido a lo caballeresco, y podia implicar 
teoréticamente los mismos graves y auténticos cuidados que 
habia sacado al palenque el agresor combatido. El complejo 
era en este caso mas intrincado, y, por ello, ya claramente 
harroco. Las dos corrientes, la de la contemplacién estética y 
la de la cuita vital, siguen su curso, uno ld4nguido, otro recio, 
hasta digladiar y conciliarse en el alma soberana de Miguel de 
Cervantes. 


NOTAS ANEJAS 


1. El humanismo de los platénicos italianos consistiéd mas que 
nada en tratar moderna y poéticamente el mito de “el fuego y el hom- 
bre”, y el de la libertad, excitados a ello por la lectura de Platon, de 
Esquilo, de Ovidio, de Lucrecio, y por los Ilamados autores de la 
filosofia popular: Galeno, Plinio, Séneca. El sentido del hombre tra- 
gico y solitario quedaba dulcificado por la fruicién estética de los. 
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grandes modelos antiguos. El titulo de cirenonianos les cuadra tanto 
como el de platénicos. 

2.2. La palabra manu entra como el elemento de composicién en. 
el verbo latino manifestarse (manu-festare). La mano hace la manifes-_ 
tacion, la cual no es apariencia, fendmeno, como en griego, sino crea- 
cién de la mano. La mejor traduccién de la expresién alemana Vor- 
handensein es “estar de manifiesto” o “poner de manifiesto”, estar 
a la mano. También esté de manifiesto el que “se manifiesta”, el 
que es “mano” en la accién, el que se destaca en el juego o en la pro- 
gresién. La manifestacién se refiere al mundo en torno, el mundo 
cercano. ! 

3.° Cada vez se considera mas como una aceptacién ya consagra- 
da que la historia del arte (y por tanto de la literatura) es la historia 
de los estilos. La nomenclatura de los estilos ha sido anticipada para 
todos los demas por uno de los érdenes del arte: el constituido por 
las artes del espacio ly por su historia. De ahi proceden todas las de: 
nominaciones de los estilos: clasico, helenistico, romanico, ete. Em- 
pero, la nomenclatura habia quedado detenida ante la expresién de 
las tensiones polares, ritmicamente reiteradas en su diversidad ma- 
nifestativa. Y a esto es a lo que puede acudir la historia de la filoso- 
fia, como antes acudié a otra necesidad la historia del arte. La clasi- 
ficacién de los estilos en espiritualistas y naturalistas, no sdlo es ha- 
cedera, sino también heuristica, por cuanto que revela insospecha- 
dos horizontes. Pudiera causar extrafieza que el ritmo no sea terna- 
rio (en vez de dual), y que, junto a los dos admitidos, no se introduz- 
ca un término tercero, asignable, sin duda, al intelectualismo; pero 
la imagen pendular se muestra como suficiente en cuanto que los es- 
tilos intelectualistas y naturalistas tienen de comin, aparte de un 
cierto compromiso histérico, la limitacién, la mesura y la fijeza, 
frente a la movilidad esencial y el impetu trascendente del espiri- 
tualismo. A esto ha de referirse Gebhardt cuando dice que el Barro- 
co borra los limites donde el Renacimiento los pone. La Visién- 
mundo del Barroco es finitio frente a la infinitud; formidad frente a 
deformidad o informidad; armonia frente a caos creador; sereni- 
dad frente a inebriamiento. Todas estas actitudes tipolégicas estan 
entonadas por la inmanencia. Ni pesimismo ni optimismo, sino la 
eutimia de Demécrito. La modalidad platonica, paganizante en el 
fondo, emboza su inmanencia en la pseudo-trascendencia o trascen- 
dencia intelectual de Platén. La otra modalidad del Renacimiento, 
propiamente naturalista, es la representada por el humanismo y el 
protestantismo. E] servo arbitrio de Lutero fué un acicate muy acti- 
vo (a pesar de la austeridad originaria y la declamacién espiritual) 
para que los éstudiosos penetrasen en la serva natura. La inmanen- 
cia es resignacion y postulacién a fortiori de la serenidad. Esta se- 
renidad se trasluce en las estructuras y en los semblantes de las ar- 
tes plasticas y ritmicas de todo el Renacimiento. La cuita de la Sal- 
vacién no deja de ser operante en los estilos estéticos naturalistas, 
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sojuzgados por la aceptacién de la inmanencia, y en ellos ——en sus 
hombres—- siendo, como es muy activa, se resuelve en una precaria 
consolacién de la serenidad y de la fuerza animica. El espiritu'y la 
' poesia, que son superacién y trascendencia, al aplacarse en la formi- 
dad clasica, sufren otra deformacién, y ésta de su esencia mas inti- 
ma: la de la limitacién y la inmanencia. Estas fueron elevadas por 
Kant, en una €poca estilisticamente neoclasica, a dogma idealista y 
naturalista incoador de una efervescencia pensamental imponente, 
que abocé a su estilo opuesto: el Romanticismo. 

Los estilos estético-naturalistas, considerados independientemen- 
te de los estético-intelectualistas, mantienen en su desarrollo una ac- 
titud y un gesto de infidelidad a su misma esencia espiritual. En 
cuanto estéticos son espirituales, en cuanto estilos epocales pueden 
ser naturalistas. Las épocas espiritualistas y las proespiritualistas son 
las mas propicias para el arte y para el desarrollo del genio poético. 

4.2, En el complejo estético sélo entra la religion en el sentido de 
la emocion religiosa elemental y en el de las formas sociales y artisti- 
cas de la devocién. Pero no en el sentido del dogma perenne de la 
religién revelada y perenne. La evolucién de ese dogma es “evolu- 
cién homogénea del dogma”, tal como se justifica en una de las 
obras mas relevantes del pensamiento espafiol moderno: la que lleva 
ese titulo, original del P. Marin-Sola, O. P. Hecha esta salvedad a 
favor de la Religién unversal, también entran en el complejo “las 
religiones”, entre ellas la protestante, producto tipico del humanis- 
mo, cuya impronia se resiente de la accién decisiva sobre Lutero de 
Melanchthon, el humanista. El dogma de la religion universal es 
espiritual por definicién y por esencia, no espiritualista ni natura: 
lista. En jsu evolucion homogénea (definicién de nuevos dogmas), 
permanece inconmovible y ajenc a la pugna por los estilos. La de- 
vocion de los Felipes de Espafia es barroca; y la devocién de Feli- 
pe V y de Isabel de Farnesio, con sus votos y renuncias, privados de 
seriedad y enmarcados en los jardines de La Granja, es estilistica- 
mente rococé, como aquel gesto habitual de Newthon de quitarse 
ceremoniosamente el sombrero cuando oia pronunciar el nombre de 
Dios. chs 

E] folklore también forma parte del complejo estético, como 
elemento primigenio; y por su situacién elemental y antehistérica 
goza de una esencia que le ajena a todo naturalismo. Pero la poten: 
cia que le anima y sostiene, antes que el espiritu es el alma, o sea un 
plano, aun gentil o gentilicio, que es el pavimento de aterrizaje y la 
rampa de-vuelo del verdadero espiritu. Las épocas que ahogan el 
espiritu son épocas primeramente desalmadas y después naturalistas. 

5.* Por lo. que tienen de comin todos los movimientos estilisticos 
de un mismo tipo, se explican, sino se justifican enteramente, las mo- 
das de aplicar a unos los nombres-especificos de otros. Asi se ha ha- 
blado de un barroquismo egipcio 0 griego, de un bizantinismo occi- 
dental, de un protestantismo indostanico, etc. Si cedemos a la mis- 
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ma sugestion, y puestos en este camino tomamos un nombre sefiero, 
podemos considerar a Aristételes —provisoria y ejemplificativamen- 
te— como el representante de un Barroco de la Antigiiedad. Y ver- 


_daderamente ejemplar. Aristételes esta puesto entre Platén y De- 


mocrito, entre el racionalismo y el materialismo, entre la filosofia 
del intelecto puro y la de la identidad tan cara a la investigacién. 
cientifica: la de la réplica o simulacro postulado por el atomismo. 
La filosofia de Platén es facilmente superable, porque la tras- 
cendencia racionalista entrafia una falsa trascendencia, lo mismo que 
la utopia una falsa postura en la posibilidad, y porque la contempla- 
cién intelectiva pura soslaya las potencias irracionales que hostigan 
el alma. 
El adversario naturalista —-Demécrito— era mas temible, por- 
que el espectaculo de lo concreto y de lo afin, en que se desenvuelve 
la vida y el trabajo, invade, con su presencia y con su afirmacion, la 
vision del hombre con mucha mas fuerza y amplitud que el espec- 
taculo trascendental, que es la contemplacién intelectual pura. Para 
Platon, el espacio era la Nada, 0 mejor dicho, creia que era la Nada, 
y con ello se contradecia a si mismo, porque sus Ideas y sus esquemas 
son espaciales, ocupan un hiperespacio con sus configuraciones arque- 
tipicas. Eran mas bien espectros o luminosidades esquemiaticas, cuya 
elaboracion mental delata un origen mitico y mAgico. Son ideas o es- 
pecies, es decir, visiones, si nos atenemos a la etimologia. Para Dem6- 


' erito, el vacio es tan real como los Atomos, y es lo que posibilita su: 


movimiento. EK] espacio, pues, era para él] lo henchido de materia, de 
atomos invasores e hirientes, tanto de la sensibilidad como del pen- 
samiento. 

En la necesidad de asimilar y de superar a Platon y a Democri-' 
to, la tarea de Aristételes fué ingente. Cruciado por el racionalismo 
platonico y por el materialismo y la gnoseologia psicolégica de De- 
méocrito, hubo de crear una nueva arma, el Espiritu, y'de provocar. 
una nueva resistencia, no fundamentada en el principio de la parti- 
cipacion intelectiva, que es la reminiscencia, ni en el de identidad 
materialista, sino en el principio de contradiccién y en el esfuerzo 
por la superacién problematica. “Dios, dice Ioannes Rehmke en su 
Historia de la Filosofia, esta referido por Aristételes al Universo 
como pura forma trascendente, y no como las formas “que por ellas 
mismas se realizan en el Mundo”. Ser Dios es, para Aristoteles, ser 
espiritu (néesis). Dios es puro ser pensamiento; pero su pensamien- 
to no es, como el humano, movimiento. Su pensamiento consiste en 
un sereno poseer de lo Seyente que permanece, y una contempla- 
cion de si mismo. Es beatifico, y es sublime por sobre el Mundo del 
“hacerse”; es prima causa de quien depende la existencia del mundo. 
Pues que hay movimiento en el Mundo, tiene que tener un funda- 
mento, aunque el Mundo sea eterno, como Mundo del Hacerse, que 
es. La materia es sélo lo posible, dundmei én. El movimiento en el 
Mundo es instituido por el anhelo de la materia hacia una realidad 
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semejante a Dios, anhelo encendido en la perfeccion divina. Y asi 
Dios es el fin de la materia anhelante; y, aunque no es el positor de 
fines, es el fundamento del movimiento en el Mundo. En las cosas sin- 
gulares —las cosas que “se hacen”— la forma és fin de su desarrollo. 
En el Mundo “que se hace”, la forma divina es fin del desarrollo del 
Mundo. Dios es espiritu, las formas actuantes en el Mundo son inmate- 
riales, espirituales. Asi, pues, el Mundo, en general y en particular, es 
llevado por el espiritu.” La postura de Leibniz —y a esto es a lo que 
aboca la larga cita anterior— es en el mundo moderno semejante a la 
de Aristételes en el Antiguo. Colocado entre Descartes y Gassendi, es 
el filésofo barroco por excelencia. Su tarea también fué espiritualista 
e ingente, como revelador de la fuerza y del espiritu; y también de 
las fuerzas irracionales y subconscientes: sistema completo, supera- 
dor del esquema dualista del primero y del simplista del segundo. 
Sin embargo, los tres se mueven dentro de un mismo estilo abar- 
cante, de una tendencia epocal barroca. La Edad Media se acogié a 
Aristételes para superar el materialismo, de un lado, y para confi- 
gurar, de otro, el Dios personal y creador a quien busca el espiritu, 
y no para hasta que no descansa en EJ]. El éxito doctrinal, entre 
los protestantes, de Melanchton se debe a su aristotelismo, y la poca 
secuencia de Zwinglio a su platonismo. Aristételes fué el vehiculo. 
teorético de la trascendencia cristiana. Su figura se cierne en la An- 
tigiiedad, y por todos los siglos posteriores como soporte de los pro- 
blemas ingentes de la espiritualidad y de la trascendencia que mas 
tarde habian de acuciar el pensamiento mévil de los estilos que han 
abocado finalmente al expresionismo moderno, y sea éste el de la 
trascendencia del Superhombre, el de la biologia y la psicologia de 
la totalidad, o el de la patética de la cuita y de la angustia. Aristéte- 
les es el fildsofo del hombre aporético, que, desde el arché incoador 
de.su cavilacién, ha de haberse con problemas, y ha de sacar a flote 
el espiritu:. el-autor de la fabula del hombre atado. que pugna por 
desasirse de las ligaduras en la situacién critica y aporética. 
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UNA INTERPRETACION 
DEL TRENTISMO EN ESTETICA 


POR 


F. MIRABENT 


I. De qué manera puede el esteticista actual, si sobre 
ellas se le interroga, enjuiciar las consecuencias que el Conci- 
lio de Trento tuvo para la Estética?... Si se tratara solamente 
de detalles eruditos tal vez podria precisar algo; pero si se trata 
de resultados fecundos se hace dificil la respuesta por la diver- 
sidad de pueblos —cada uno de ellos con su propia historia y 
su propia cultura— que del Concilio recibieron influencias y 
direcciones decisivas. El teérico y el historiador del Arte po- 
dran acotar territorios mas exactos y mas definidos, porque 
ellos pueden encuadrar las etapas de la produccién artistica en 
zonas cada dia mas restringidas y, por consiguiente, mas tipi- 
camente representativas, puesto que el Arte tiene una evolu- 
cién exterior gradual y paulatina, organicamente articulada, a 
la manera como se articulan también organicamente las fron- 
teras naturales entre los pueblos. Pero al esteticista se le hace 
muy dificil reducir las dimensiones generales de las épocas, en 
lo que a la especulacién teorética se refiere, sobre todo desde 
Plotino a Baumgarten, esto es, durante ese «gran silencio» que 
se produce en la conciencia estética propiamente dicha; por lo 
menos, tal como la Estética es entendida en nuestro tiempo. Asi, 
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si hay un periodo de menos de cincuenta afios, entre fines de 
siglo xv1 y comienzos del siglo XVII, sefialado como caracteristi- 
co del arte trentino, es porque el Arte es una actividad conti- 


nua y concreta que conjuga con elementos cotidianos y con ne- 
cesidades expresivas, simbdlicas y sociales, que va realizando q 
todos los dias su labor ininterrumpible. Por esto Jos periodos 
de las divisiones de la historia del Arte aceptan cada vez deli- 
mitaciones analiticas mas precisas, se hacen mas numerosos y 
mas enriqueridos de pormenores, y por tanto mas especifica- 
mente representativos dentro de las constantes generales de 
su evolucién. Mientras que, por el contrario, la especulacion 
actia siempre, por razon misma de su abstraccion, en zonas 
mas amplias donde las sintesis que se practican son mas arduas 
y complicadas. 

Desde el punto de vista teérico, pues, el Concilio de Trento 
plantea, o reproduce, las relaciones entre la Estética y la Re- 
ligién, problema que encubre el resorte vivisimo del senti- 
miento. El pensamiento filoséfico cristiano, en el curso de su 
largo proceso de desarrollo, vy a pesar de determinados mo- 
mentos de fluctuacién platonizante, acusa siempre una Vivi- ; 
sima tendencia a la objetividad. También nosotros nos conta- 
mos entre los que creen que la gran fuerza de permanencia 
del cristianismo, y seguramente su raiz psicolégica profunda 
y certera que le hace victorioso y perdurable a través de todas 
las vicisitudes histéricas, es la constante preocupacién de ob- 
jetividad. Sabemos bien que «objeto» es un término vicioso 
y equivoco en la dialéctica filosdfica, puesto que hay objetos 
extramentales y objetos mentales o puras existencias o reali- 
dades formales —por ejemplo, el concepto— como opuestos a 
las formas reales y concretas. Pero aqui no se trata de discutir 
acerca de la problematica aristotélico-escolastica, y aun car- 
tesiana, sobre los objetos subjetivos. Aqui damos por buena 
toda la casuistica de tal discusién, y aceptamos la conclusion 
corriente que hace de la objetividad lo que esta fuera de nos- 
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otros con presencia real, ordenada e ineludible. Es decir, la 
existencia del mundo exterior y la seguridad de la creacién 
divina. 

Pues bien, la Estética lamada cristiana y tradicional, con 
sus definiciones intelectualistas de la belleza ha permanecido 
siempre fiel a esa tendencia objetivista que asegura una con- 
templacién placentera y una comprension facil. Desde Giotto 
y Fra Angélico hasta el Perugino, pasando por todos los pin- 
tores de la Italia precursora de los grandes maestros del Rena- 
cimiento propiamente dicho, la emocién religiosa habia dado 
una tematica maravillosamente asequible a la sentimentalidad 
humana. La grandeza de la pintura italiana del xv1 —espe- 
cialmente Miguel Angel y los venecianos— introdujo nueva- 
mente formas de concepcidn pagana, coincidentes con la te- 
mible acometida de las disputas politicas y religiosas del Rena- 
cimiento, ayudadas de cerca por la labor ingente de los ensa- 
yistas escépticos, de los filésofos subjetivistas 0 experimenta- 
listas y de los cosmélogos mas 0 menos heterodoxos que des- 
viaban radicalmente el cauce del pensamiento de los hombres. 
Toda Europa estaba en conmocién y en el crisol ardiente de 
una transmutacién profunda. Era toda la estructura social, 
toda la organizacion politica, toda la arquitecténica de la vida 
humana, material, moral y religiosa, la que importaba refor- 
mar y salvar. El Concilio de Trento fué la ordenacion exigida 
por la Iglesia e impuesta al mundo que desde entonces fué de 
la catolicidad: los pueblos y los Estados’que la aceptaron se 
acogieron a las direcciones generales del Concilio, cada uno 
a su manera peculiar dentro del orden total. No es un esteti- 
cista quien ha de explicarlo. Pero si puede sugerir que en la 
corriente de las ideas estéticas la huella fué perceptible, aun- 
que poco profunda. En Ja segunda mitad del siglo XVI se nota 
una ligera paralizacién en la produccién artistica, después de 
la gloriosa efervescencia de los grandes maestros del Rena- 
cimiento italiano. La nueva ascensién del arte pictérico se 
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‘realiza, casi medio siglo después de Trento, en Flandes, en 
Holanda y en Espafia, con los esplendores del barroco, del 
naturalismo y del realismo. Dentro de esta franja del tiem- 
po, en esta pausa entre el ultimo lustro del xvi y la primera 
década del xvit, se sitiia el arte trentino que tiene su plena jus- 
tificacién especifica. Pero el ideal estético insinuado rebasa 
esta frontera cronolégica y se esparce a lo largo del xvil, y 
llega a influir —aun sin nocién clara de su procedencia— en 
el xv111, sobre todo en los paises catélicos, especialmente Ita- 
lia y Espafia. Posiblemente el realismo espafiol, su ascetismo, 
su impresionante severidad, es una consecuencia del alma es- 
tética querida por los trentinos; tal vez lo sea también la sua- 
vidad y la dulzura, la sensualidad alegre y clara, el manerismo 
almibarado de la decadencia de la pintura italiana en la pri- 
mera mitad del xv11 (Guido Reni, Guercino, Sassoferrato, por 
ejemplo); seguramente lo es también Murillo y sus virgenes 
idealizadas para una facil comunion con el alma estética de las 
gentes; y no solamente Murillo, sino asimismo algunas virge- 
nes de Ribera y los Cristos de Alonso Cano... Pero quede esto 
para los criticos de Arte, que podran decirlo con segura com- 
petencia. 


II. Esta resonancia tardia, que se conereta casi un siglo 
mas tarde, responde sin duda al ideal estético que la Iglesia 
consideraba arménico con su intencién sentimental. Quiza 
le hubiera complacido mas un retorno a San Francisco de Asis, 
al Giotto o a los primitivos del xtv-xv. Pero esto ya no era po- 
sible, porque la tradicional concepcién naturalista habia sido 
profundamente modificada por la nueva manera de plantearse 
el naturalismo renacentista, excesivamente peligroso por rea- 
vivar todas las formas del panteismo, tan caro a las generacio- 
nes de las ultimas etapas de] Renacimiento, y que no se extin- 
guen ya en los siglos a venir, maxime con la fuerte contribu- 
cién de Spinosa. 
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Se requeria, pues, una idealizacion vigilada. Por un lado, 
eran ya invalidas las viejas formulas abstractas y frias del este- 
ticismo intelectualista aristotélico-tomista; por otro lado, era 
inaceptable la vaguedad mistica del irracionalismo aleman. Ha- 
bia que oponer a estas dos tendencias una tercera férmula que, 
con todo y utilizar teéricamente los antiguos conceptos (belle- 
za, esplendor, orden, armonia, proporcioén, unidad y variedad ; 
salvacién, alma, libertad, inmortalidad, divinidad), nos los 
ofreciera con una representacién plastica facilmente aprehen- 
sible para el comin de los hombres y que, al mismo tiempo, sir- 
viera a la finalidad religiosa y moral de la invencion artistica. 
é Qué clase de realidad era, pues, la que el Arte habia de repre- 
sentar?... Problema complicado, y que, como todos los proble- 
mas del espiritu, era el tiempo el encargado de resolver, lo que 
no excluye, sin embargo, las canalizaciones inteligentes mas o 
menos directas que bajo la accién de las jerarquias influyentes 
pueden rectificar sus rutas y, por consiguiente, dentro de las ru- 
tas de la Iglesia, la orientacién de las manifestaciones artisticas 
que mejor favorecian la conciliacién de un credo artistico y un 
credo religioso. Precisaha mas el sentimiento que no el inte- 
lecto. Precisaba dar al sentimiento un vehiculo de Arte, que 
es el que hace entrar por los sentidos -—con el juego de la ima- 
ginacién— las emociones mas delicadas y mas exquisitas. Ya 
Plotino planted esta cuestiédn importante, y la solucién pro- 
puesta por el simbolismo alejandrino esta bien explicada en 
su famoso ejemplo de Fidias y de Zeus: “Asi, Fidias no em- 
pleé para su Zeus ningun modelo visible, sino que lo aprehen- 
dié tal como seria si se dignase aparecer a los ojos de los mor- 
tales.» Era necesario, pues, encontrar un Arte que interpre- 
tase la belleza de Dios y la de los Santos tal como podia ser 
bien inteligible al pensamiento y bien sensible al corazén de 
los hombres que creen. Se buscaba un Arte que se pusiera 
-naturalmente al servicio de la nueva sensibilidad. religiosa 
creada por las consecuencias del Concilio de Trento. 
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Muchas eran las cireunstancias adversas. Los descubri- 
mientos arqueoldgicos de principios del siglo xvi —el Apolo 
de Belvedere, el Laocoonte, el torso de Heracles...— desper- 
taron un nuevo sentido de la idealizacién estética, sentido que 
fué recogido ampliamente, gracias a nucvos sucesivos descu- 
-brimientos, por el esteticismo del xvi y sobre todo por 
Winckelmann; las creaciones vigorosas de los eximios maes- 
tres del xvi y del xvi iban reintroduciendo concepciones pa- 
ganas en las formas humanas, y en el desnudo; la tremenda in- 
dependencia critica del xvi, consecuencia directa de las osa- 
dias renacentistas: un Erasmo, un Montaigne, un Shakespea- 
re, un Cervantes, un Bacon, y los humanistas y escépticos que 
invadian victoriosamente las agoras y las bibliotecas; los atre- 
vimientos pre-cartesianos desde Copérnico a Keplero, con el 
impulso enérgico de un Giordano Bruno y, medio siglo mas 
tarde, de Galileo Galilei, sin olvidar las fortisimas corrientes 
del misticismo germanico; todo el movimiento cientifico y epis- 
temoldgico que en ese siglo XVI se agita contra las nociones cos- 
molégicas tradicionales, que se tambaléan peligrosamente; se 
juntaban para agravar la situacién ideéolégica de la Iglesia Ca- 
tolica, pero ella sabia y podia resistir todas las vicisitudes y 
todas las peripecias, tenaz y segura de si misma por la gran- 
deza inquebrantable de su propio destino. No hacia falta mas 
que sostener con calma las: fuerzas que parecian naufragar, 
pero que en realidad, en esa realidad profunda y radical, se 
fortalecian con las flaquezas y los entusiasmos transitorios de 
las nuevas ideas y de las nuevas actitudes, porque éstas Ileva- 
ban en su seno el germen de la autodisolucién: la irrefrena- 
ble tendencia al subjetivismo. y al escepticismo de la sola ra- 
zon, como mas tarde vemos desembocar en la licida amargu- 
ra kantiana. Ya‘en-el siglo xvit habia de asistirse a un’ rena- 
cimiento espiritualista en el 4mbito mismo de las confesiones 
separadas, espiritualismo que ‘era el férmento anticipado de 
la evolucién que hoy contemplamos en las Iglesias reformadas. 
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‘Lentamente, pausadamente, firmemente, al desorden cis- 
matico y herético levantado por la Reforma, la Iglesia oponia 
un anhelo de unidad y de autoridad, con una dogmatica y una 
disciplina de fondo rigido, pero de aplicacion agil y sutil. El 
certero conocimiento del alma humana que ciertas Ordenes 
religiosas aportaban al comin conocimiento de la Iglesia ca- 
tdliea —ya muy habituada a conducir pueblos— iba encon- 
trando los medios de canalizacién y de robustecimiento. Poco 
‘a poco, se iba dando una visién emocionada de las fuerzas dei 
Universo, una visién que ya no era rigurosamente reglada ni 
por las leyes abstractas y absolutas de la fisica matematica ini- 
ciada en el xvi, y habilmente soslayada;:ni por las referen- 
cias obscuras a voluntades de los dioses paganos, ni tam- 
poco a las fuerzas ocultas y magicas, tan gratas al pensamien- 
to general renacentista. | 

E] Arte tenia en ello su palabra a decir. Entonces, como 
ahora, y como siempre, por ser como es una palanca espiritual 
imprescindible. Su palabra conmovida y conmovedora, que es 
la manera mas fina y mas eficiente de penetrar en el alma huma- 
na. Pero, para salvar la concepcién cristiana del mundo y del 
hombre, estas dos piezas que parecen las predilectas de la 
ereacion divina, habia que superar la severa concepeion aris- 
totélico-tomista, aunque sin alejarse de aquella clara y cémo- 
da objetividad que es la piedra angular de la metafisica cris- 
tiana, garantia de la permanencia catélica y de la adhesion final 
de las gentes. Ni tampoco abandonar el amplio y libre vuelo 
de la fantasia. El cambio se inicio con un retorno al platonis- 
mo idealizante, a veces excesivamente dulcificado, muy nor- 
malmente adaptable a la comprensién de los hombres de aque- 
lios tiempos, y en definitiva tal vez de todos los tiempos... 
Combinar la imaginacién y el ideal. Evitar que en lo sucesivo 
las nuevas formas del Arte pudiesen provocar la repeticion de 
la ira de un nuevo Savonarola contra un nuevo joven Miguel 
Angel. La Contrarreforma atendia al alumbramiento de un Arte 
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que sirviera a las ambiciones perennes de objetivacién para 
neutralizar asi en el espiritu de los hombres la tendencia a la 
libertad interior, al intimo examen, que fué la mas espinosa de 
jas herencias del luteranismo. Si ya no era posible volver al 
gran arte cristiano del primer Renacimiento, ni podian ser 
aceptadas sin escrupulo las formas y la tematica de los grandes 
maestros italianos del xvi —especialmente los venecianos—, 
ni era tampoco camino deseado al retorno al arte aleman de los 
primeros tiempos de ese siglo —un Durero, un Holbein, un 
Cranach, un Griinewald—, ni la posterior refulgencia picto- 
rica de los flamencos y de los holandeses del xvu, importaba 
mucho que los nuevos derroteros del Arte fuesen adecuados 
a las tendencias ideales que, gracias a la vuelta a la austeridad 
religiosa y a la seguridad en la salvacion, por la Iglesia, el 


Concilio de Trento vino a difundir y a afirmar. 


Iii. Fué un periodo de transito. La aurora de las nuevas 
direcciones del Arte se dibuja en ese periodo que ya no es el 
Renacimiento, pero que aun no es el barroco, en las décadas 
fronterizas de antes y de después del 1600, sobre todo de an- 
tes. La emocion religiosa difundida por la Contrarreforma se 
apoyaba en un primum movens de maxima eficacia en las vi- 
das humanas: el sentimiento. Se queria dulcificar con ideales 
sensibles lo que fué temor y tortura fisica, ascética y renuncia- 
miento, en la antigua prdactica cristiana. Se queria una devo- 
cién desinteresada y alegre, con la claridad un poco sensual 
que parece transportar poco mas de un siglo de distancia la 
dulzura del Correggio a la dulzura de Murillo, equidistantes 
de las décadas antedichas. Hemos visto cémo el arte pictérico 
de la decadencia italiana y el de los realistas espanoles favo- 
recia esta inclinacién idealizadora. Se ambicionaban la com- 
prensién y la emocién facilmente accesibles. Se desestimaba 
la agudeza critica y analitica. Si casi todo el siglo xvi resulta 
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ser, después, un esfuerzo critico y analitico para definir el jui- 
cio de Gusto y las bellezas ideales, el siglo xvm se limitaba a 
ser un intento de conmover, con ese afan de infinitud, tan ca- 
vacteristico de la «gran centuria barroca». El arrebatamiento 
de la Contrarreforma lleva, pues, por un lado al barroquismo 
del xvi y por otro lado al sensorialismo facil de Murillo y sus 
congéneres. Se formula, quiza por vez primera, aunque no 
explicitamente, cual es la fuerza espiritual del Arte: si es el 
juicio de Gusto, fenédmeno de lujo, refinamiento de minorias, 
actitud elaborada y subjetiva, delicado cultivo del espiritu, o 
si es el abandono a una realidad enternecedora, y directamen- 
ie inteligible, cuyas representaciones plasticas se avienen dé- 
cilmente a los ideales de las gentes todas, y desde luego a las 
grandes masas populares, y asi la contemplacién del Arte es 
un consuelo y una buenaventuranza eficaz, incluso para los 
mas pobres de espiritu. O bien las seducciones de una belleza 
asequible sin esfuerzo a las multitudes, y que les mueva a de- 
vocion, a éxtasis y a beatitud; o bien una admiracién de lo 
sublime organizado por las pempas, las ostentaciones y las ri- 
gquezas de materiales y sus calidades, como, por ejemplo, las 
del estilo jesuita del xvi, que se impuso por su grandilocuen- 
cia representativa. Habia que hacer al Arte, 0 amable o fas- 
tuoso, o ambas cosas a la vez. 

En su profundo estudio sobre Rembrandt y Spinoza, dice 
Carl Gebhardt que el espiritu de la Contrarreforma se ma- 
nifiesta en el anhelo religioso del barroco, anhelo de unirse al 
infinito, y ofrece como ejemplos la mistica espanola, El Greco 
y los exercitia spiritualia de San Ignacio. Nos permitimos opi- 
nar nosotros que el argumento requiere una importante acla- 
racioén,. Esa tendencia a la infinitud, a la que ya antes hemos 
aludido como expresién filoséfica del sentimiento barroco de 
la existencia, tiene en Spinoza una formulacién peculiar: afan 
de perduracién. Pero este sentido no se aviene con la concep- 
cién catélica de la vida. Hay un fondo racionalista y matema- 
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tico, que se concreta en el infinitismo de Leibniz, y que si liga 
con el barroco es por su panteismo exultante. El resultado in- 
eludible de toda racionalizacién es, o el panteismo, o el escep- 


ticismo; siempre fugarse de la seguridad objetiva. La Iglesia, 
y por consiguiente el labaro enarbolado por los trentinos, es 
antipanteista y antirracionalista. Asi; si el barroco en los pai- 
ses germanicos fué la inspiracién spinozista, fué en Espafia de 
inspiracion realista e idealizadora, en una sintesis profunda | 
cuyos caracteres artisticos no somos nosotros los que hemos 
de sefialar aqui. 


IV. Por todo lo que antecede, y aunque tan sumaria- 
mente expuesto, puede concluirse que si el esteticista tiene 
que manifestarse acerca de las consecuencias del Concilio de 
Trento sobre la Estética, lo inico que acaso pueda decir es 
que fueron indirectas y precarias. Todo lo mas, podran ha- 
cerse algunas referencias al Arte. Pero ni el Arte ni la Estéti- 
ca se acomodan a férmulas impuestas, decididas una vez para 
siempre; el Arte, porque es invencién continua y libre; la 
Estética, porque todavia no habia entonces conseguido su ca- 
racter de disciplina auténoma, ni conocido atin ninguna for- 
mulacién doctrinal especifica. El Concilio estableciéd una ge- 
neralizacién de principios y de normas perennes, cosa posible 
y necesaria en la superior materia religiosa. Pero en una mate- 
ria vaga e indecisa, cambiante e insegura, como es la sensibi- 
lidad humana —sensibilidad en toda su amplia comprehen- 
sién...— para el Arte y para la Estética, sélo puede hacerse 
una breve referencia a ese periodo histérico, reducidisimo, y 
aun esto sin poder destacarlo bien de sus antecedentes y de 
sus consecuentes. 

Hay un punto en el cual cabria una mayor extensién me- 
ditativa. Pero no es una consecuencia del Concilio, sino que 
esta. siempre latente en nuestra disciplina, y que adquiere par+ 
ticular relieve cuando interfieren criterios religiosos en el do- 
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minio de la experiencia estética. Aludimos a la cuestién siem- 
pre vidriosa y casi siempre mal enfocada. de la mision moral 
del Arte. Es posible defender que’el Arte no tiene ninguna 
misién moral; en cambio, nos parece que no se puede decir 
fo mismo de la Estética, porque la Estética filoséfica excede 
de los limites concretos del Arte y se interesa de modo especial 
por el sujeto contemplador, sus tendencias y sus sentimientos. 
Para la filosofia de la belleza, el Arte tiene poco que ver con 
fa Moral. El conflicto radica adecuadamente en una zona mas 
elevada, y en un sentido mucho mas amplio, cuando el pen- 
samiento filosdfico se apodera del fenédmeno estético —que es 
ana respuesta intima del individuo a la incitacién del hecho 
externo— y lo incorpora al conjunto de las diversas actitudes 
humanas para analizar y juzgar lo que a ellas aporta y cémo en 
ellas influye. Si el Arte es, pues, independiente de la Moral, 
como lo es de todas las demas formas de la vida practica, en 
cambio la Estética no es independiente de la Etica, aunque 
esto no implica ninguna sumision ancilaria, sino una tenden- 
cia profunda de coordinacién, de ajustamiento, de finalidad. 
La belleza rebasa la simple consideracién del Arte, y no es 
siempre, ni mucho menos, objetiva, como ya vid Kant en su 
pugna intelectual con las demas actividades del alma; Ja be- 
lieza, vy no el Arte, es lo que llega a fundirse con Ja perfeccion 
moral, o con su anhelo, ya que no hemos de olvidar que la be- 
ileza ética es fundamentalmente interior. 

Pero Kant no esta solo, aunque sea él quien ha precisado 
la manera como lo bello es el simbolo de la moralidad, y haya 
dado al juicio estético un caracter constitutive, a diferencia 
del caradcter solamente regulativo atribuido al juicio teleoldgi- 
co, y todos conocemos la decisiva importancia de esta distin- 
cién en la doctrina kantiana. Decimos que Kant no esta solo, 
porque existe una linea ininterrumpida de pensadores, antes 
y después de Kant, que como él ambicionan la unidad espi- 
ritual del hombre, v que con mayor o menor fortuna discuten 
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esa complicada relacién entre lo moral y lo estético. Pero por 
lo general el problema se ha planteado en términos confusos, 
y aun hoy es frecuente encontrar que muchos esteticistas incu- 
rren en el error de equiparar la intencién moralista de Platon 
en la Estética —intencién tan densa de contenido metafisi- 
co—, con la intencién moralista, tan trivial, de Ruskin o de 
Tolstoi en el Arte. Una cosa es el Arte y la Moral y otra cosa 
es la Estética y la Etica, si se consideran a la luz meridiana del 
pensar filoséfico. Y no es solamente el esteticismo moralista 
platénico —tan claramente resumido por Shaftesbury, “Beau- 
ty and Good are still the sare», formula general para todos los 
esteticistas platonizantes—-, sino que son también muchos los 
pensadores contemporaneos los que por influjo de la creciente 
atencion otorgada a la afectividad en la balanza de las activi- 
dades psiquicas, tienden cada vez mas a situar lo bello en co- 
nexién con lo bueno. Un pensador como John St. Mill, tan 
poco sospechoso de complicidad con los excesos del idealismo 
metafisico, nos habla de «states of feeling, whether sensuous 
or spiritual», reconociendo asi la dignidad del sentimiento en 
su coparticipacioén de lo sensible y de lo espiritual. Ya un dia 
dijimos que nuestro Francisco Xavier Llorens y Barba adver- 
tia que la existencia del sentimiento es la mejor prueba de la 
espiritualidad del alma. Y filésofos tan diferentes en sus pun- 
tos de vista como David Hume y J. F. Herbart, conceden a la 
belleza una intencionalidad moral y consideran que la Etica 
y la Estética son dos ramas gemelas en el todo de la experien- 
cia humana. Conciencia moral y conciencia estética no son 
sino dos aspectos de una sola conciencia, que es la que impor- 
ta mantener perfectamente integra. Asi, Kant, que resume 
toda la Estética del siglo xvi y abre las rutas de la Estética 
contemporanea, traz6 bien el esquema del simbolismo moral 
de la belleza, a partir del Gusto, y éste a su vez apoyado en el 
sentimiento. De tal manera, que el esteticista actual ha podi- 
do llegar a una explicacién basica del sentimiento, sintetiza- 
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da por Henri Delacroix en unas palabras reveladoras: «Le 
sentiment pur est une conquéte, et ncn pas une donnée immé- 
diate», con lo cual apreciamos la trascendencia del problema 
del sentimiento, en su complejisima matizacion psicoldgica, 
que un dia intentaremos estudiar con algtin detenimiento en 
estas mismas paginas, ya que por hoy bastan estas breves ano- 
taciones. 

Resulta, pues, que el sentimiento llega a ser el terreno de 
conciliacién y de armonia entre todas las actitudes humanas 
superiores: estética. moral, filosdfica, religiosa. Hay, por lo 
tanto un ideal a conseguir o por lo menos a ambicionar, y es 
el de dar una unidad a esas actitudes superiores, cuya sustan- 
cia comun es el sentimiento. Seguramente es ésta la ambicion 
de todas las filosofias y de todas las religiones en todos los 
tiempos. Por esto el esteticista, en un fragmentario intento de 
interpretacion de las derivaciones del Concilio de Trento para 
la Estética, se atreve a tener presente este ideal principalisi- 
mo y esbozar algunos de los problemas generales que pueden 
ser relacionados con esa época. No hemos encontrado, claro 
esta, ninguna cuestién directa puramente estética, ni de fondo 
ni de doctrina. Pero ya es mucho que aparezca en todo ello 
una importante cuestién de ambiente. 
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RELACIONES ENTRE EL AUTO SACRAMENTAL Y LA CONTRARREFORMA. 

Bajo el titulo «Ensayo de explicacién del auto sacramental», 
Marcel Bataillon publica en el Bulletin Hispanique (nim. 3, 1940) 
unas interesantes sugestiones acerca del origen y desarrollo de esta 
forma dramatica. No fué dificil hallar el precedente y origen del 
auto sacramental en los autos, farsas y representaciones que Encina, 
Lucas Fernandez o Gil Vicente escribieron para Navidad. - 

Cuando, como en la farsa sacramental de Yanguas, el. misterio 
eucaristico esta expuesto por un angel a sencillos pastores, la rela- 
cién con la farsa del Nacimiento es evidente. Sin embargo, estos 
coloquios dejan adivinar muy mal lo que habia de ser el Auto Sa- 
cramental de la edad de oro, con su variado contenido, sus alego-: 
rias y conversiones de temas profanos en sagrados, efectuadas sobre 
mitos paganos, leyendas populares, etc. Para explicar esta trans- 
formacioén se piensa que ha bastado con que las obras devotas de 
principios del Xvi, continuadoras de las moralidades medievales, se 
adapten a la celebracion del Corpus, alcanzando la glorificacién de 
la Eucaristia de alguna manera ingeniosa, cambiandose asi en autos 
sacramentales. ° 

Sin embargo, con todo lo dicho, no se ha abordado la cuestion 
capital, que consiste en saber por qué se ha manifestado en Espana 
el auto sacramental y no en otra parte; por qué en tiempo de Car- 
los V y no antes; por qué esa necesidad de adaptar los espectacu- 
los del Corpus a la ilustracién del misterio eucaristico. La respuesta 
dada a esta preocupacién es harto simple: Espana cred el auto sa- 
cramental cuando se habia convertido en ta defensora del catoli- 
cismo contra los protestantes, porque asi exaltaba la doctrina de los 
sacramentos contra los herejes, que no Ja aceptaban. Pero, {resis- 
te semejante teoria un analisis serio?... Ante todo, la explicacién 
antiprotestante del auto sacramental no reposa —que sepamos-— 
sobre ningun testimonio de los contemporaneos de su iniciacién, ya 
en Espafia o en el extranjero. Ademas, en el caso de que este géne- 
ro de teatro se hubiera considerado en su tiempo como de gran va- 
lor apologético contra la herejia, no era natural que hubiera sido 
imitado o alabado al menos por los catélicos de otros paises, y sobre 
todo en Francia, donde la lucha contra el protestantismo adquirioé 
caracteres de guerra civil, guerra en la que, precisamente, interve- 
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nia Espaiia? También debia traslucirse en el contenido de este 
teatro, en Espana, alusiones frecuentes a los herejes. No obstan- 
te, si examinamos el repertorio de teatro religioso de la época 
en que se impuso el auto sacramental, publicado por Rouanet, nos 
extrafiaremos de la rareza de alusiones a la herejia. Crawford 
(Spanish Dram before Lope de Vega), ya observé cémo aquella 
coleccién daba pocas pruebas en apoyo de la teoria, segun la cual 
las obras religiosas del siglo Xvi se empleaban como armas antiprotes- 
tantes. Bataillon cree conveniente buscar en otra parte la razon 
que llevé a Espana a hacer del auto sacramental una institucion. 

Hay que desechar la idea de que el Corpus comenzé a celebrarse 
con nuevo esplendor en Espafia a partir de la Reforma, y que la 
Contrarreforma podia explicar, al mismo tiempo que el auto sacra- 
mental, la aparicién de las grandes custodias que inmortalizan los 
nombres de Arfe y Becerril. Sin embargo, las catedrales de Espa- 
fa no han esperado a Lutero para dar al Santo Sacramento suntuo- 


. 


sos receptaculos. En cuanto a la procesién del Corpus, instituida 
en el siglo x11, celebrabase con gran esplendor en Valencia ya en el 
siglo xv. Los futuros carros del auto sacramental llamabanse enton- 
ces entramesos en Valencia, y aparecian en la procesién llevando 
las mas importantes invenciones para maravillar a la multitud. A 
principios del xv, los grupos escultoricos son sustituides en parte 
por personajes animados, anadiendo a lo plastico el canto y el reci- 
tado. 

Las obras religiosas representadas al aire libre para el Corpus, 
incluidos o no en la procesion, constituian las atracciones de la fiesta, 
aunque algo extranas a su propia significacién, estado, de cosas que 
dur6é hasta bien entrado el siglo Xvi. Carvajal, en su Tragedia Jose- 
fina (xepresentada en Palencia en el Corpus entre 1530-40), no hace 
alusién al pan sacramental, aunque prefigura en José vendido por 
sus hermanos el sacrificio de Cristo, vendide por Judas. Diego San- 
chez de Badajoz escribe ya para el Corpus una obra que merece de 
lleno el titulo de farsa sacramental. A trayés de una accién cémica, 
desliza un pequefio sermén sobre la Eucaristia 0 hace aparecer pre- 
figurado el misterio del pan sacramental. Nuestra atencién debe 
centrarse en este momento. Si este teatro nu es un teatro de Con- 
trarreforma, antiprotestante en sentido estricto, ;de donde viene 
su. innovacion, destinada a tan gran porvenir en Espafa? En una 
palabra, el nacimiento de un teatro eucaristico destinado al Corpus 
no es, para Bataillon, un hecho de Contrarreforma, sino un hecho 
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de reforma catélica. Este nacimiento nos revela la voluntad de depu- 
racién y de cultura religiosas que entonces animaba a lo mejor del 
clero, sobre todo en Espana; voluntad de volver las ceremonias 
catélicas al espiritu con que fueron instituidas; voluntad de dar a 
los fieles instruccién religiosa, haciéndoles sentir los misterios fun- 
damentales de su religion. Las representaciones teatrales del Corpus 
comienzan a extraer la leccién religiosa de esta fiesta por la misma 
razén que comienzan entonces a propagarse los catecismos y doc- 
trinas que se interesaban por algo mas que por la memoria. Por 
analogas razones, el culto del Redentor se sobrepone al de los san- 
tos; lo esencial, sobre lo accesorio. Asi, el misterio eucaristico rei- 
vindica el lugar que le corresponde en el mismo centro de las diver- 
siones populares del Corpus. 

Para Bataillon, el hecho de que esta explicacién no haya sido 
sugerida hasta ahora se debe a la creencia, generalmente mantenida, 
de que el catolicismo espafiol, en pleno siglo XVI, no necesitaba 
reforma, pues habian sido enderezadas todas las desviaciones en 
tiempos de Isabel y de Cisneros. Pero no era éste el parecer de los 
prelados del tiempo. En lo referente al Corpus, basta recordar cé6mo 
Martin de Azpileueta se lamenta de que la procesién no se haga 


en Espana con la suficiente devocién, desbordandose el regocijo 


del pueblo. De aqui se sigue, dice Azpilcueta, el que los luteranos 
hayan suprimido la procesién del Corpus, a causa de las vanidades 
paganas y profanas y de las invenciones que se hacian con tal mo- 
tivo. Sin embargo, los luteranos no tienen razon al suprimir esta 
procesi6n, pues pueden evitarse los abusos dejando subsistir lo 
bueno. 

El] texto de Azpileueta (Libro de la oracién, horas canénicas y 
otros oficios divinos, Coimbra, 1561) refleja muy bien el sentimien- 
to general de los reformadores catdélicos, asi como su posicién res- 
pecto a los protestantes: depurar la fiesta tradicional, mantenién- 
dola. Azpilcueta solo alude fugitivamente a las obras religiosas del 
Corpus, pero es muy probable que estas representaciones teatrales 
parecieran utilizables a los reformistas catdlicos animados de inten- 
ciones semejantes a las suyas. Tratabase de inculcar en el pueblo 
el respeto al Santo Sacramento, recordando a cada cual quién era 
el héroe de la fiesta. Parece natural que ciertos prelados y capitulos 
de catedrales recomendasen a los poetas que escribiesen farsas para 
el Corpus. H. Merimée estimaba que el arzobispo Juan de Ribera 
jug6 papel decisivo en la introduccion del ante sacramental en Va- 
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lencia y que Timoneda, en este asunto, no hizo sino seguir las direc- 
trices del Patriarca. Sin embargo, sila influencia de algunos prela- 
dos se ha ejercido decisivamente sobre el teatro del Corpus, el pri- 
mer lugar corrésponde a Francisco de Navarra, discipulo y protec- 
tor de Azpilcueta, puesto que presidia los destinos del ohispado de 
Extremadura cuando Diego Sanchez dé Badajoz acababa alli su 
carrera de dramaturgo religioso. | 

Acaso rebuscas metodicas en los archives de las catedrales per- 
mitiran precisar el papel: de ciertas personalidades en la reforma 
del Corpus y su teatro. Estas tendencias reformistas se afirman bajo 
Felipe II, e inspiran las decisiones de los concilios provinciales 
' tenidos en 1565, conforme las prescripciones de Trento. Estos con- 
cilios proscriben el abuso que escandalizaba a Azpilcueta; el de 
Toledo, mas explicito, aborda la representacién de los espectacu- 


los y suprime radicalmente la representacién de les Inacentes y. 


la eleccién del Obispillo. En fin, los decretos dados en Salamanea 
por el Concilio de la Provincia de Compostela, indican el caracter 
alegre que debe tener el Corpus, lo mismo que Navidad, pero reco- 
mendando que la devocién de los fieles se manifieste por home- 
najes, no sdélo exteriores, sine interiores también, y dicta las reglas 
que deben seguirse para que el Corpus sea celebrado con pompa 
exterior y con devocion al par. Asi, pues, el auto sacramental resul- 
taria de una iransaccion entre la costumbre inveterada de celebrar 
el Corpus con représentaciones teatrales y las exigencias de la refor- 
ma catélica que, en tiempos de Trento, pretendia devolver a la fies- 
ta el espiritu de su institucién. 


J. CORRALES EGEA. 
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pet P. BAUDELAIRE. 


NOTAS Y TRADUCCION DE 
RAFAEL S. TORROELLA 


Se ha cumplido, en efecto, durante el afio en curso la cen- 


_ tena de los que nos separan de aquél en que Carlos Pedro 


Baudelaire hiciera sus primeras armas como critico de arte. 
No andamos tan sobrados de conmemoraciones semejan- 
tes —iitiles, sin duda, si es que pueden contribuir en algo 2 


veneer la falta de fijeza, la anarquia y el capricho que pare- 


cen caracterizar a la critica de arte-—— para que desaprove- 
chemos la ocasién que asi se nos ofreee de honrar le meTno- 
ria del poeta que fué, a la par, uno de los poces eritiess del 
pasado de que eabe hacer mencién. 

Era muy joven aun Baudelaire —no habia cumplido los 


_-veimticinco afios— cuando, a propdsito del Salén de 1845. se 


imicia en la critica de arte. No obedece, sin embargo, al ca- 
pricho de la ocasién o a las necesidades del periodismo. De 
antiguo conocié artistas en el medio familiar, tales como Ra- 
mey y los dos Naigeon; su propio padre, José Francisco Bau- 
delaire, poseia marcada aficién a Jas Bellas Artes: era el en- 
cargado de seleccionar las obras, cuadros y eseulturas que 
debian adornar el Palacio del Senade, y acostumbraba a en- 
tretener los ocios de su jubilacién dedicandose. con mejor vo- 
juntad que positive acierto, a la pintara —el poeta eseribira 
ed 


518 . a 


mas tarde: «mon pére était un détestable artiste» (Lettres, 
30-XII-1857)—., Intima desde muy joven con pintores como 
Fernando Boissard y Deroy; este tltimo, autor de uno de los 
primeros retratos. que.se conservan de ‘Baudelaire, le intro- 
dujo en los talleres de sus amigos y le sirvid de mentor en 
sus visitas a las Exposiciones. Al propio tiempo asistia a las 
tertulias de los cafés del barrio latino, interviniendo con fre- 
cuencia en las polémicas en ‘torno a las diversas tendencias y 
a los principios técnicos de las artes plasticas que alli se pro- 
movian. Contemporaneos suyos han aludido, como Champ- 
fleury, a las constantes visitas al Louvre de un Baudelaire 
Ileno de entusiasmo por el Bronzino y por Van Eyk, 0 como 
Prarond, a su predileccién por la escuela espaniola; este ul- 
timo escribe : «Le he seguido con frecuencia al Louvre, ante 
el cual rara vez pasaba sin penetrar en su interior. Entonces 
se detenia con preferencia en la sala de los espafioles. Tenia 
sus rarezas: Theotocopuli le atraia sobremanera, entraba por 
ver dos 0 tres cuadros y luego se iba...» 

Pero mas decisiva que todas estas circunstancias fué la 
amistad del poeta con Eugenio Delacroix. Relacionado muy 
pronto con él, sus conversaciones le aleccionaron en mas de 
un aspecto; pero no soélo éstas, ni siquiera preferentemente, 
vinieron a orientarle :; fué la obra misma del pintor, el ejem- 
plo de su vida y de su obra, de sus meditaciones, sus inquie- 
tudes y sus luchas los que incitaron y enriquecieron su pen- 
samiento. | | 

Cuando Baudelaire redacta sus primeras notas criticas, 
el Salon de 1845 puede decirse que ya ha adquirido la ne- 
cesaria preparacion para abordar la tarea que se impone. Es 
cierto que sigue atin muy de cerca los pasos de Diderot, del 
cual ha estudiado profundamente la obra critica, y que como 
él procede por enumeracién, a trechos descriptiva, de las 
obras expuestas; pero ya se advierten los rasgos fundamenta- 
les, sobre todo en la rectitud y firmeza de sus juicios, de lo 
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que sera toda su obra en este aspecto, obra considerable que 
comprende la mayor parte de su produccién en prosa. 

Baudelaire se opone a la critica dogmatica y profesoral, 
a los criticos que no son mas que criticos, al capricho, a la 
rutina y al abandono. «Vosotros no amais la verdad, ni las 
proporciones, ni la justicia, ni el ritmo, ni el metro, ni la 
rima: todo eso exige demasiada aplicacion para ser obtenido. 
j Es tan dulce dormirse sobre el cabezal de los tépicos!», ex: 
clamara irritado contra todos los cultivadores de un género 
que ve falseado continuamente a su alrededor. El quiere que 
la critica sea parcial, apasionada, esto es, sincera y profunda. 
Kl artista es el revelador mistico de un mundo trascenden- 
tal, y el critico no puede observar como espectador desintere- 
sado el forcejeo incesante de aquél por aproximarse a la Be- 
lleza. Tiene que intervenir él mismo en la lucha, con pla- 
cer y con dolor, pues ambos deben participar en igual medida 
de semejante esfuerzo. La critica, para Baudelaire, no es una 
ciencia, sino una colaboracién artistica; de aqui su descon- 
fianza por los sistemas y su creencia de que en la simpatia, 
en el entusiasmo comin, se halla la génesis de los juicios so- 
bre las obras de arte. 

Entre los apuntes de Baudelaire se encueutra esta indi- 
cacién esclarecedora: «Retrato del verdadero critico.-—Me- 
Tmaginacién». Si él ha rechazado cualquier siste- 


tafisica. 
ma previo, considera que el critico, del mismo modo que el 
artista, debe someterse a las leyes del orden universal. «No 
existe azar en el arte —eseribira en el capitulo dedicado a 
Delacroix de su Salén de 1846—, como tampoco en la meca- 
nica. Algo que se encuentra felizmente es la consecuencia sim- 
ple de un buen razonamiento, del cual se han saltado, a ve- 
ces, las deducciones intermedias, del mismo modo que un 
error es la consecuencia de un falso principio. Un cuadro es 
una maquina en el que todos los sistemas son inteligibles para 
un ojo experto; donde todo tiene su raz6n de ser si el eua- 
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dro es bueno; donde un tono esta destinado siempre a valorar 
otro cualquiera; donde una falta ocasional de dibujo es a ve- 
ces necesaria para no sacrificar algo de mayor importancia.» 

La absoluta probidad de Baudelaire en sus juicios, su 
ambicién de asignarle a la critica un puesto eminente, de- 
bian conducirle a aquella seguridad y firmeza, tanto en el 
elogio como en la censura, que le caracterizan. Emplea una 
forma simple y sobria, es exigente consigo mismo en cual- 
quier momento, y si reclama para si la libertad de apasionar- 
se y de ser parcial es a condicién precisamente de no olvi- 
dar que algo muy importante le va en todo ello: ese drama 
de su propia existencia expresado por él en el dilema «jsera 
necesario sufrir eternamente o eternamente huir de la Be- 
Heza?» 

Qué mejor comprobacidn de la probidad y el acierto con 
que Baudelaire desempené la critica de arte que la perviven- 
cia de sus juicios? Delacroix, Wagner, Manet, Constantin 
Guys, Félicien Rops, todos ellos le son deudores por los elo- 
gios, tan de primera hora, que él les hiciera cuando eran com- 
batidos, o ignerados, por lo mas. Hoy, un siglo transeurrido 
ya, advertimos cuan poco se equivocé en sus apreciaciones el 
poeta que en su composicién Les Phares coloca como lumino- 
sos vigias de la humanidad los nombres de Rembrandt, Ru- 
bens, Leonardo de Vinci, Miguel Angel, Watteau, Goya y De- 
lacroix. 


LA NATURALEZA Y EL ARTE. 


La mayoria de los errores relativos a la belleza proceden 
de la falsa concepcién del siglo xvii con respecto a la moral. 
La naturaleza fué considerada en dicha época como funda- 
mento, origen y prototipo de todo el bien y de toda la belleza 
posibles. La negacién del pecado original no tuvo pequefia 
parte en la ceguera peculiar de aquel tiempo. Sin embargo, si 
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admitimos la simple referencia al hecho visible, a la expe- 
riencia de todas las edades y a la Gaceta de los Tribunales, 
veremos que la naturaleza no ensefia nada, o casi nada, sino 
que ella constrifie al hombre a dormir, a beber, a comer ya 
precaverse, de la mejor manera que le sea posible, contra las 
hostilidades de la atméfera. Ella es también la que arrastra 
al hombre a matar a su semejante, a devorarlo, a someterlo a 
tortura, a secuestrarlo; pues, tan pronte como salimos del 
orden de las exigencias y de las necesidades para entrar en el 
del lujo y en el de las satisfacciones, vemos que la naturaleza 
no puede aconsejar otra cosa que el crimen. Es esta natura- 
leza inflexible la que ha creado el parricidio y la antropofa- 
gia, asi como otras mil abominaciones que el pudor y la de- 
licadeza nos impiden nombrar. Es la filosefia (me refiero a la 
buena filosofia), es la religidn las que nos ordenan alimentar 
al menesteroso y al imposibilitado. La naturaleza (que no 
es otra cosa que la voz de nuestro exclusivo interés) nos or- 
dena degollarlo. Pasad en revista, analizad todo lo que es 
natural, todas las acciones y los deseos del puro hombre na- 
tural y no hallaréis en él nada que no sea repugnante. Todo 
lo bello y noble es el resultado del caleulo y de la razon. 
El crimen —al cual le ha tomado gusto el animal humano 
en el vientre mismo de su madre— es originariamente natu- 
ral. La virtud, al contrario, es artificial. sobrenatural, pues- 
to que se han necesitado, en todos los tiempos y en todas las 
naciones, dioses y profetas para ensefidrsela a la humanidad 
animalizada, ya que el hombre, solo, hubiera sido impoten- 
te para descubrirla. El] mal se hace sin esfuerzo, naturalmen- 
te, por fatalidad; el bien es siempre el producto de un arte. 
Cuanto afirmo de la naturaleza como mala consejera en el te- 
rreno de la moral, y de la razén como reformadora y reden- 
tora verdadera. puede transportarse al orden de la belleza. 
Asi, me veo llevado a considerar el adorno como uno de los 
signos de la nobleza primitiva del alma humana. Las razas 
[93] 
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que nuestra civilizaciém, confusa y pervertida, trata gusto- 


samente de salvajes, con un orgullo y una fatuidad entera- 
mente risibles, comprenden, tan bien como los nifos, la alta 
espiritualidad del adorno. El nifio y el salvaje testimonian, 
por su aspiracién ingenua hacia to brillante, hacia las plu- 
mas multicolores, las telas tornasoladas, la superlativa majes-, 
tad de las formas artificiales, su descontento por lo real, pro- 
bando asi la inmaterialidad de su alma. ; Desdichado ‘aquél 
que, como Luis XV (que fué el producto, no de una verda- 
dera civilizacién, sino de una recaida en la barbarie), lleva 
su depravacién hasta no gustar mas que de la simple natura- 
leza! 


é£Quién se atreveria a asignar al arte la mision estética de 
imitar a la naturaleza? 


De hecho, todos los buenos y verdaderos dibujantes dibu- 
jan atendiendo a la imagen de que son portadores, y no segun 
la naturaleza. Si alguien nos objeta con los admirables croquis 
de Rafael, de Watteau y de muchos otros, contestaremos que 
eso son apuntes, muy minuciosos, es cierto, pero simples apun- 
tes. Cuando un verdadero artista ha llegado a la ejecucién de- 
finitiva de su obra, el modelo le servira mas de estorbo que de 
ayuda. Incluso sucede que hombres como Daumier y M. G. (1), 
acostumbrados desde hace mucho a ejercitar su memoria y a 

colmarla de imagenes, encuentran ante el modelo y la multi- 
plicidad de detalles que éste comporta, como interrumpida y 
turbada su facultad mas importante. 


Se establece entonces un duelo entre la voluntad de verlo 


tedo, de no olvidar nada, y la facultad de la memoria, que se 
ha habituado a absorber vivamente el color general y la silueta 
y el-arabesco del contorno. Un artista, poseyendo el senti- 


(1) Constantin Guys. 
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miento acabado de la forma, pero acostumbrado sobre todo a 
ejercer su memoria y su imaginacién, se encuentra entonces 
como asaltado por un tumulto de detalles que reclaman justi-- 
cia a la vez con la furia de una muchedumbre que desea la 
equidad absoluta. Toda justicia se encuentra forzosamente vio- 
lada; toda armonia destruida, sacrifieada; cualquier triviali- 
dad se hace enorme; cualquier pequeiiez, usurpadora. Tanto 
mas aumenta la anarquia cuanto mayor sea la inclinacién im- 
parcial del artista hacia el detalle. Sea présbite 0 miope, toda 
subordinacién y jerarquia desaparecen. Es un accidente que 
se presenta con frecuencia en la obra de uno de nuestros pin- 
tores (2) mas en boga, cuyos defectos, por otra parte, se hallan 
tan en consonancia con los de la masa, que ellos. han contri- 
buido singularmente a su popularidad. | 


(EL pintor de la vida moderna.) 


La naturaleza participa por entero del pecado original. ' 
(De la Correspondencia de C. B.) 


La naturaleza no es mas que un dicionario, decia él (3) con 
frecuencia. Para comprender con exactitud hasta donde llega 
el sentido de esta frase, es preciso pensar en los usos habitua- 
Jes y numerosos del diccionario. Se buscan en él los sentidos, 
el origen y la etimologia de las palabras; de él se obtienen, en 
suma, todos los elementos que componen una frase o un relato. 
Pero nadie ha considerado nunca al diccionario como una 
composicion, en el poético sentido de 1a palabra. Los pintores 
que, obedecen a la imaginacién buscan en su diccionario los 
elementos adecuados a sus concepciones, y, ademas, al orde- 
narlos ‘con cierto arte, les proporcionan una fisonomia ente- 
ramente nueva. Los que carecen de imaginacion se limitan a 
copiar el diccionario; y al hacerlo asi incurren en un grave de- 


(2) Alude, sin duda, a Gustavo Courbet. 
(3) Eugenio Delacroix. 
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fecto: el defecto de la banalidad, que es particularmente ca- 
racteristico de aquellos pintores cuya especialidad les acerca en 
mayor medida a la naturaleza Ilamada inanimada, tal como 
los paisajistas, los cuales consideran de ordinario como un 
iriunfo no mostrar su personalidad. A fuerza de contemplar 
y de copiar se olvidan de pensar y de sentir. 


(La obra y la vida de Eugenio Delacroix.) 


LA CRITICA. 


Creo sinceramente que la mejor critica sera la que resulte 
entretenida y poética; no la fria y algebraica, que, bajo pre- 
texto de explicarlo todo, no posea odio ni:amor, y acepte des- 
pojarse de toda influencia temperamental, sino aquella que, 
siendo un buen cuadro la naturaleza reflejada por un artista, 
sea a su vez ese cuadro reflejade por un espiritu inteligente y 
sensible. Asi, la mejor noticia acerca de un cuadro podra ser 
una elegia o un soneto. Mas una critica semejante esta destina- 
da solamente a los libros y a los lectores de poesia. En cuanto 
a la critica propiamente dicha, espero que los filésofos com- 
prenderan lo que quiero decir: para ser justa, esto es, para 
que tenga razon de ser, la critica sera parcial, apasionada, po- 
litica, es decir, hecha desde un punto de vista exclusivo, pero 
que abra los mas dilatados horizontes posibles. 

Exaltar la linea en detrimento del color, 0 el color a expen- 
sas de la linea constituye, sin duda, un punto de vista; pero 
no es ni muy amplio ni muy justo desde el momento en que 
incurre en una gran ignorancia de los destinos particulares : 
ignora la dosis con que la naturaleza ha mezclado en cada espi- 
ritu el gusto de la linea y el gusto del color, y por medio de qué 
misteriosos procedimientos ha realizado esta fusién euya re- 
sultante es el cuadro. 

Asi, un punto de vista mas amplio sera el de un individua- 
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lismo vith entendido: ordenar al artista la sencillez y la ex- 
presion sincera de su temperamento, ayudada por todos los 
recursos que su oficio le proporcione. Quien carece de tem- 
peramento no es digno de pintar cuadros y —puesto que esta- 
mos cansados de imitadores y, sobre todo, de eclécticos— debe 
entrar al servicio de otro que lo posea. 

Una vez provista de un criterium seguro, deducido de la na- 
turaleza, la critica debe cumplir su deber con pasién, ya que 
no se deja de ser hombre para ser critico, y puesto que la pa- 
sién aproxima los temperamentos andlogos y eleva el peace 
a nuevas alturas. 

Stendhal ha dicho en alguna parte: «La pintura no es mas 
que la moral construida.» Lo mismo puede decirse de todas las 
artes, entiéndase la palabra moral en un sentido mas o menos 
amplio, y, puesto que ellas son siempre lo bello expresado por 
el sentimiento, la pasién y el delirio de cada uno, es decir, la. 
unidad en la variedad, o las diversas facetas de lo absoluto, la 
critica roza a cada momento con la metafisica. 


(Salon de 1846.) 


_ Se cuenta que Balzac (;quién no escuchara con respeto 
todas las anécdotas, por pequeiias que ellas sean, que se refie- 
ran a ese gran genio?), encontrandose un dia frente a un her- 
moso cuadro, un cuadro invernal, Ileno de melancolia y de 
escarcha, figurando unas cabafias esparcidas en el paisaje y 
unos miserables campesinos, después de haber contemplado 
una choza de la que ascendia una tenue humorada, exclam6 : 
«; Qué hermoso es esto! Pero gqué hace esa gente en esa cho- 
za?, gen qué piensa, cuales son sus pesares?, {habra sido bue- 
na, la cosecha?, ;poseen, tal vez, vencimientos que pagar?» 

Ria el que quiera de Balzac. Ignoro cual ha sido el artista 
que tuvo el honor de hacer vibrar, conjeturar e inquietarse el 
alma del gran novelista, pero creo que nos ha dado asi, con su 
adorable ingenuidad, una excelente leccién de critica. A mi 
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me sucedera con frecuencia apreciar un cuadro tan sélo por la 
suma de ideas o de divagaciones que sugiera a mi espiritu. 

La pintura es una evocacién, una operacién magica (jsi 
pudiéramos consultar acerca de ello el alma de los nifios!), y 
cuando el personaje evocado, cuando la idea resucita, se han 
levantado para mirarnos cara a cara, no tenemos derecho —al 
menos eso seria el colmo de la puerilidad— de discutir las for- 
mulas evocatorias del encantador. No conozco problema que 
mas pueda confundir a la pedanteria y al filosofismo que el 
de saber en virtud de qué ley los artistas mas opuestos en cuan- 
to a sus procedimientos evocan las mismas ideas y agitan en 
nosotros sentimientos analogos. 

Existe todavia otro error muy en boga del cual quiero pre- 
caverme como del infierno. Quiero referirme a la idea del pro- 
ereso. Ese fanal oscuro, invencién del filosofismo actual, pa- 
tente sin garantia de la Naturaleza o de la Divinidad, esta lin- 
terna moderna expande tinieblas sobre todos los objetos del 
conocimiento. Desvanece la libertad y hace desaparecer el cas- 
tigo; quien quiera ver claro en la historia debe, ante todo, ex- 
tinguir ese pérfido fanal. Una idea tan grotesca, que ha flore- 
cido sobre el terreno en corrupcién de la fatuidad moderna, 
ha descargado a cada uno de sus deberes, aliviado a todas las 
almas de su responsabilidad, separado la voluntad de todos los 
lazos que el amor de la belleza les imponia; y las razas dismi- 
nuidas, si esta desgarradora locura persiste por mucho tiem- 
po, se dormiran sobre la almohada de la fatalidad en el sueno 
de la decrepitud y del desatino. Esta infautacién es el diag- 
nostico de una decadencia demasiado visible ya. 


(Exposicion Universal de 1855. ) 


Ante todo, a propésito de ese apelativo impertinente, el 
burgués, declaramos que no compartimos en. modo alguno los 
prejuicios de nuestros grandes cofrades artisticos que se han 


esforzado desde hace varios anos en lanzar anatemas sobre ese 
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ser inofensivo que nada desearia mejor que amar la buena 
pintura, si esos sefiores se la hicieran comprender y si los pin- 
tores se la mostrasen con mayor frecuencia. 

Esa palabra, que huele a argot de taller desde una legua, 
deberia ser suprimida del diccionario de la critica. 

El burgués ya no existe, desde que é1 mismo —lo cual de- 
muestra su buena voluntad por hacerse artistica, en lo que 
respecta a los escritores de folletones— se sirve de esta in- 
juria, 

En segundo lugar, el burgués —puesto que, al fin y al cabo, 
el burgués existe— merece todos los respetos, puesto que es 
necesario complacer a aquellos a cuyas expensas se vive. 

Y, en fin, existen tantos burgueses entre los artistas que 
es preferible, en suma, suprimir una palabra que no caracte- 
riza ninglin vicio de casta, puesto que puede aplicarse igual- 
mente a los unos, que no otra cosa solicitan, si no dejar de me- 
recerlo, que a los otros, que nunca han dudado que fueran 
dignos de ello. 4 

(Salon de 1845.) 


LA BELLEZA, LA MODA Y LA FELICIDAD. 


E] interés del pasado estriba, no sélo en la belleza que han 
sabido extraer de él los artistas para quienes constituia su pre- 
sente, sino también en su valor histérico como pasado propia- 
mente dicho. Lo mismo sucede con el presente: el placer que 
nosotros obtenemos de su representacién procede, no sdélo de 
la belleza de que pueda revestirse, sino también de su calidad 
esencial de presente. 

He aqui una buena ocasion, ciertamente, para establecer 
una teoria racional e histérica de la belleza, en oposicién a la 
teoria de la belleza unica y absoluta: para mostrar que su com- 
posicién, por manera inevitable, es doble, aunque sea una la 
impresién que nos produzea. pues la dificultad de discernir los 
; ; [99] 
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elementos variables de la belleza en la unidad de la impresion 
no debilita en nada la necesidad de que esté constituida por 
varios elementos. La belleza esta integrada por un elemento 
eterno, invariable, la proporcién del cual seria excesivamente 
dificil determinar, y un elemento relativo, circunstancial, en 
relacion, si se quiere, en conjunto 0 sucesivamente, con la 
época, la moda, la moral o la pasién. Sin este segundo elemen- 
io, que es como la envoltura atrayente, titilante, aperitiva, del 
manjar divino, el otro resultaria indigesto, inapreciable, no 
apto ni apropiado a la humana naturaleza. Desafio a quien- 
quiera a que descubra alguna muestra de la belleza que no 
contenga estos dos elementos. 

La dualidad del arte es una consecuencia fatal de la duali- 
dad del hombre. Considerad, si asi lo deseais, a la parte que 
subsiste eternamente del arte como a su alma, y al elemento 
variable como a su cuerpo. Es por ello por lo que Stendhal, 
espiritu impertinente, desagradable, repugnante incluso, pero 
cuyaXimpertinencias provocan Utilmente la meditacion, se ha 
acercado a la verdad mas que otros muchos, al decir que la 
Belleza no es otra cosa que la promesa de la felicidad. Sin duda 
esta definicién es exagerada: somete en demasia la belleza al 
ideal infinitamente variable de la felicidad, despoja con exce- 
siva facilidad a la Belleza de su caracter aristocratico; pero 
posee la gran virtud de alejarse decididamente del error de los 
académicos. 

La modernidad es lo transitorio, lo fugitivo, lo contingen- 
te, la mitad del arte, cuya otra mitad es lo eterno e inmutable. 
Existe una modernidad para cada pintor antiguo; la mayoria 
de los buenos retratos que nos quedan de tiempos anteriores 
estan revestidos de trajes de su época. Existe en ellos una ar- 
monia perfecta porque el traje, el tocado, el gesto mismo, la 
mirada y la sonrisa (cada época tiene su gesto, su mirada y 
su sonrisa) forman un todo de una completa vitalidad. Este 
elemento transitorio, fugitivo, cuyas metamorfosis son tan 
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frecuentes, no tenéis derecho a despreciarlo nia que se os pase 
inadvertido. Al suprimirle caéis necesariamente en el vacio 
de una belleza abstracta e indefinible, como la de la mujer uni- 
ca antes del primer pecado. Si el vestido de la época, que se 
impone necesariamente, le sustituis por otro, incurriréis en un 
contrasentido que sélo podria excusarse en el caso de una mas- 
carada impuesta por la moda. Asi, las diosas, las ninfas y las 
sultanas del siglo xvii son retratos moralmente parecidos. 

En una palabra, para que toda modernidad merezca ha- 
cerse antigua, es necesario que la misteriosa belleza, deposita- 
da involuntariamente en ella por la vida humana, haya sido 
extraida. 


. 


(Le peintre de la vie moderne. ) 


FORMULAS Y CLASIFICACIONES. 


Un buen cuadro, fiel y semejante al suefio que lo engendra, 
debe producirse como un mundo. Lo mismo que la creacién, 
tal como nosotros la vemos, es el resultado de varias creacio- 
nes, las primeras de las cuales son completadas siempre por 
las que le siguen, asi un cuadro, conducido armdnicamente, 
consiste en una serie de cuadros superpuestos, cuyas nuevas 
capas van dando al suefio mayor realidad, haciéndole ascen- 
der un grado mas hacia su perfeccién. Por el contrario, re- 
cuerdo haber visto en los talleres de Pablo Delaroche y de Ho- 
racio Vernet grandes cuadros, comenzados sin esbozar, es de- 
cir, absolutamente concluidos en ciertas partes, mientras que 
otras no estaban indicadas aun mas que por un contorno ne- 
gro o blanco. Podria compararse este proceder a un trabajo 
puramente manual que tenga que cubrir cierta cantidad de 
espacio en un tiempo determinado, o a un largo camino esca- 
lonado en un gran niimero de etapas: concluida una de éstas, 
ya no hay que volver sobre ella, y cuando se ha recorrido todo 
el camino, el artista se ha libertado de su obra. 
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Todos estos preceptos son modificados, evidentemente, en 
mayor o menor grado, por el temperamento desigual de los 
artistas. Sin embargo, estoy convencido de que el primer mé- 
todo es el mas seguro para los que posean una imaginacion 
rica. Consecuentemente, grandes desvios con respecto al mé- 
todo en cuestién testimonian una importancia anormal e in- 
justa concedida a alguna parte secundaria del arte. 

No temo que se afirme lo absurdo de suponer la existencia 
de un solo método aplicable por una masa de individuos diver- 
sos. Es evidente que las retéricas y las prosodias no constitu- 
yen tiranias inventadas arbitrariamente, sino una coleccién 
de reglas exigidas por la organizacién misma del ser espiri- 
tual: ni las retéricas ni las prosodias han impedido nunca a 
la originalidad producirse distintamente. Lo contrario, es de- 
cir, que ellas han ayudado siempre la eclosién de la originali- 
dad, seria infinitamente mas exacto. 

En suma, estoy obligado a omitir un conjunto de corola- 
rios resultantes de la f6rmula principal en la que esta conteni- 
do, por asi decir, el formulario entero de la verdadera estéti- 
ca, y que puede expresarse del modo siguiente: todo el uni- 
verso visible no es mas yue un almacén de imagenes y de sig- 
nos a los cuales la imaginacién proporcionara un lugar y un 
valor relativo; es una especie de alimento que la imaginacién 
debe digerir y transformar. Todas las facultades del alma hu- 
mana deben ser subordinadas a la imaginacion, la cual debe 
requerirlas todas a un tiempo. Un buen conocimiento del dic- 
cionario no implica necesariamente el conocimiento del arte 
de la composicion, ni el arte mismo de la composicién impli- 
ca la imaginacién universal. Asi, un buen pintor puede no ser 
un gran pintor; pero un gran pintor sera bueno forzosamente 
porque la imaginacion universal comprende la inteligencia de 
todos los recursos y el deseo de adquirirlos. 

Ks evidente que de acuerdo con las nociones que acabo de 
elucidar mejor o peor (j;quedan tantas cosas por decir aun, 
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especialmente sobre las partes concordantes de todas las artes 
y la semejanza de sus métodos), la inmensa clase de los artis- 
tas, es decir, de los hombres que se han entregado a la expre- 
sion del arte, puede dividirse en dos campos bien distintos : 
aquel que se llama a si mismo realista, palabra de doble signi- 
ficado y cuyo sentido peca de vaguedad, y que nosotros, para 
mejor caracterizar su error, denominaremos positivista, dice : 
«quiero representar las cosas tal y como son, 0 como serian. 
suponiendo que yo no exista. E] universo sin el hombre». Y el 
otro, el imaginativo, que dice : «Quiero iluminar las cosas con 
mi espiritu y proyectar su reflejo sobre el de los demds.» Aun- 
que estos dos métodos, absolutamente contrarios, puedan en- 
sanchar o disminuir todos los temas, desde la escena religiosa 
hasta el mds modesto paisaje; sin embargo, el hombre de ima- 
ginacion generalmente ha debido producirse en la pintura reli- 
giosa y en la fantasia, mientras que la pintura llamada de gé- 
nero y el paisaje debian ofrecer en apariencia vastos recursos 
a los espiritus perezosos y dificilmente excitables. 

Aparte de los imaginativos y de los llamados realistas, exis- 
ie ain una clase de hombres, timidos y obedientes, que ponen 
todo su orgullo en someterse a un cédigo de falsa dignidad. 
Mientras que unos creen representar a la naturaleza y otros 
aspiran a pintar su alma, otros se conforman con reglas de pura 
convencion, completamente arbitrarias, no deducidas del alma 
humana, sino simplemente impuestas por la rutina de un taller 
de renombre. En esta clase muy numerosa, pero tan poco inte- 
resante, se comprenden todos los aficionados a lo antiguo, los 
falsos amadores del estilo, y, en una palabra, todos aquellos 
cuya impotencia ha elevado la rutina a los honores del estilo. 


(Salon de 1859.) 
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WaLTreR Pater: Mario el Epictireo (Sus sensaciones y sus ideas). 
Trad. del inglés por A. Esclasans. Barcelona, Ediciones Lauro, 


1944. 


Con piedra blanca conviene senalar la aparicién, entre nosotros, 
de esta obra, que marca un surco tan profundo en el campo de las 
doctrinas estéticas de nuestro tiempo. No sin razén se ha comparado 
la labor reformadora de Walter Pater en la esfera estética a la que 
un dia en la esfera intelectual realizé la sutil y sana ironia de Sécra- 
tes. Con ello el profesor de griego de Oxford sofié acaso con resolver 
el enigma del ideal estético de la vida que en el mundo anglosajon 
ofrece sus bellos y casi heroicos episodios en Byron, Shelley, Keats, 
Ruskin, Wilde. El objeto de la vida consiste para él en ver cuanto: 
hay que ver, con los sentidos agudizados ante todos los aspectos, teo- 
rias y goces inéditos; pero dos ideas se le instalan definitivamente 
en el cerebro: la tragica brevedad de la existencia y su dramatico 
esplendor. Por ello el exquisito amante de la Belleza inaprehensi- 
ble, desesperadamente Avido de todas las emociones de la vida, no 
hace sino plantear de un modo nuevo la inveterada tragedia del ideal 
estético. Su combate, vivo aun, no hallara la victoria ni el desen- 
lace. 

Condensacién de la mejor parte del pensamiento filosofico de 
Walter Pater es Mario el Epictireo. Basado en una erudicién extra- 
ordinaria que sobre un cuadro maravilloso vierte sus profundos co- 
nocimientos histéricos, religiosos y filosdficos, el arte de Walter Pa- 
ter, estilista ejemplar, se mueve dentro de una vida brillante y va- 
riada. Pero la narracién es aqui mero pretexto. La lectura de esta 
novela historica exige una sensibilidad superior, una percepcion ]u- 
cida y habil. La biografia de Mario es el proceso de una humanidad 
doliente y agitada por las tiltimas derivaciones de las corrientes filo- 
s6ficas antiguas frente al cristianismo naciente. Mario, el joven inte- 
lectual pagano, cruza como un simbolo de inquietud entre la socie- 
dad romana del siglo 0 de la Era cristiana, animada por la figura de 
Marco Aurelio, el emperador filésofo; es un espectador que encarna 
el ambiente que le rodea y asiste a su propia evolucién filosofica. 

Walter Pater no intenta con ello sino ofrecer la apologia de un 
hedonismo estético, cuya consecuencia es la identificacién absoluta 
de la vida con la belleza. Su vocacién de esteta, opuesia a las teo- 
rias de Ruskin y los pre-rafaelistas, tomaba sus raices en las grandes 
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figuras del humanismo; no pretendia descubrir la moral bajo la be- 
lleza, sino creer en la moral y gozar de la belleza en cada matiz y 
en cada sensacion capaz de cautivar el espiritu. Esta redencién esté- 
tica debia remontar a las pristinas fuentes del goce intelectual donde 
el ser humano hallara la maxima expresién de su plenitud. Al esco- 
ger, pues, un personaje romano como receptaculo de su propia sen- 
sibilidad, se evadia hacia los origenes de la historia estética y del 
pensamiento europeo. Esta lejania brinda, ademas, al escritor agu- 
do, abierto a las evocaciones mas agiles del romanticismo, un marco 
armonioso y magico: los postreros afios del Imperio romano, bana- 
dos por todas las luces del ocaso del paganismo. {Qué deleite poético 
podian ofrecer ya las viejas doctrinas de los filésofos griegos y roma- 
nos? {Qué encanto estético, para un espiritu bien equilibrado, re- 
ligioso, integro, en plena vivencia de su arte y de sus pensamientos? 
Habia sin duda un sentido oculto en las cosas perfectas, sobre el 
que pasaban, sin percibirlo, el epicureismo y el estoicismo. La filo- 
sofia antigua habia agotado sus promesas. Sélo el cristianismo re- 
ciente, con su humanidad, su esperanza en la salvaci6n, su alegria y 
su amor por todas las cosas, aunaba las sumas exaltaciones de la 
sensibilidad, valoraba la belleza y la plena luz del dia. 

Mario asoma, por un momento, a esta aurora nueva que el hechi- 
zo de una belleza y de un vigor serenos proyectan sobre un mundo 
_hastiado. La superioridad secreta del cristianismo, gracias a su doc- 
trina perfecta en el orden mora! e intelectual, va a crear un arte, 
una poesia y una estética mas elevados y austeros de lo que habian 
sido, en su apogeo, la poesia y el arte griegos. Aquella crisis interna, 
que sumia Ja vida en Ja inanidad y hacia pedazos en las manos de 
los hombres las cosas mas bellas de Ja tierra, se resolveraé en una 
transformacién esencial mediante la ecuacion entre la doctrina evan- 
gélica y la naturaleza. El rescate es absoluto. Una sensacién de paz 
y de satisfaccién vivifica’' la visién de un pasado turbio, poniendo 
todas las cosas al alcance de la mano. La consagracion de la vida al 
culto de la belleza tiene el caracter de un servicio religioso jamas 
interrumpido. Mario, el personaje casi inverosimil, muere como 
un martir. Ha eternizado el instante que pasa con el grito de Faus- 
to: «jOh! ;Permanece! ;Eres tan bello!» 

Asi, Walter Pater nos da el retrato simbélico de si mismo, la 
imagen de su concepto de la vida, que, por medio de emociones hon- 
das y nobles, debe convertirse en una obra ética e intelectual tan 
perfecta como una’ obra de arte. El esteticismo literario inglés, de 
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» linea indecisa desde Ruskin, Legonis, Cazamian y Swinburne, en- 
contré en Walter Pater el apéstol solemne y generoso. Walter Pater 
sabe que ha de morir, pero se ase de la existencia con apretado 
abrazo; sin embargo, su epicureismo es sélo aparente: el alma debe 
aprender a purificarse en una llama viva e intensa y a inantenerse 
en este éxtasis, que en definitiva equivale al triunfo de la vida. Por 
esto quiere gozar de ella, ensanchando todos los horizontes del goce 
sensible, pero al mismo tiempo avivando la plena conciencia ideal 
de todos los actos humanos: sélo asi, por esta complejidad, su este- 
ticismo mide el valor artistico de los seres.—-Miguel Dole. 


ANGEL FERRARI: Fernando el Catolico en Baltasar Gracién.—Espasa- 
Calpe, 1945. : 


He aqui una obra densa de doctrina, agotada de erudicién, apa- 
sionada por los dos héroes —Gracian y Fernando el Catélico—, pero 
con una justeza critica que le permite discriminar todos los valores 
auténticos y adjuntos de la obra del gran bilbilitanc sobre el monarca 
aragonés. No cabe en los limites de esta Revista una revisién sobre 
las dimensiones histéricas de este gran libro de Ferrari. Quede cons- 
tancia de nuestra admiracién. Y hagamos ahora algunas alusiones a 
las continuas referencias a criterios estético-literarios que se deslizan 
por ‘todos los capitulos de esta obra. 

El primer problema que se plantea Ferrari es el de la califica- 
cion estética de la historiografia en el barroco. Desde el Renacimien- 
to hay que senalar el caracter panegirista de las biografias. Singu- 
lar importancia, hasta el punto de encontrar en ellas claros antece- 
dentes de Gracian, es la obra de Antonio Pérez —El ordculo de la 
politica realista en el barroco europeo antiespanol—, cuyas maxi- 
mas y prosas sentenciosas han de reflorar posteriormenie en el estilo 
del jesuita aragonés. Pero el biografismo politico encuentra su mo- 
delo y su mas perfecta expresién barroca en la traduccion por Fran- 
cisco de Barreda de la vida de Trajano de Plinio el Joven, comen- 
taba por Justo Lipsio. E] estilo «asidtico, venusto, numeroso, lleno 
de juventudes poéticas y de atrevimientos felicisimos en las locu- 
ciones», de Plinio el Joven, puede servir de pauta a la dialéctica dia- 
cursiva del barroco. 

Muy importante, creemos en este capitulo, el estudio hecho por 
Ferrari de las biografias histéricas del barroco espanol, tan mal 
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conocidas y que tanto auge tuvieron en tiempo de Felipe IV. Sefia-° 
lemos por ultimo el audaz acierto de hacer coincidir los cinco valo- 
res fundamentales del esquema expresivo del barroco en las biogra- 
fias politicas con las cinco conocidas pruebas de Santo Tomas, de la 
existencia de Dios. 

La exaltacién con todas las hipérboles de que era capaz el con- 
ceptismo esta al servicio de Fernando el Catélico a través de las 
paginas de Gracian. Es su glorificacién el modelo para justipreciar 
maneras, sembrando alabanzas o vituperio y permitiendo las compa- 
raciones mas audaces. Es esta sublimacién de los personajes biogra- 
fiados, como hace notar Ferrari, la caracteristica de la historiogra- 
fia barroca, minuciosamente ejemplificada.en Gracian. Esta com- 
paracion con todas las exageraciones imaginables Ja inicia en Espana 
Luis Cabrera de Cordoba, y encuentra en Gracian uno de sus hitos. 
Las cinco cualidades valorativas se enlazan con las cinco causas efi- 
cientes en la personalidad de Fernando el Catolico. EJ eual derrama 
su gloria sobre sus descendientes hasta el punto de que a la Casa de 
Austria se la iguala con los angeles, atribuyéndole las propiedades 
de las diferentes categorias angélicas, segiin la ordenacién de San 
Buenaventura. 

La personalidad de Fernando el Catélico fué uno de los temas 
de exaltacion de la historiografia barroca. Ferrari estudia especial- 
mente la interpretacién, siempre fabulosamenie encomiastica, que 
este monarca encontro en Saavedra y Fajardo, en Blazquez Mayoralgo 
y en Samaniego, entre los principales. No son demasiadas las hue- 
llas que en esta historiografia dejé Gracian, pues su obra no fué bien 
comprendida por sus contemporaneos. 

Estudia después Ferrari las evoluciones de la personalidad de 
Fernando el Catélico a través de distintos autores y épocas. Tras la 
Casa de Austria se le.empieza a considerar como monarca absoluto. 
Se le aprecia también por su decisién regalista. Se le recuerda como 
téenico politico y militar y por ultimo aparece en la época de la 
[lustracién los primeros avances de una opinién que ha de colocar 
la figura de Isabel la Catolica frente a la de su esposo. Y estas teorias 
aducidas por historiadores como Zurita, Abarca, Portocarredo, Fe- 
rreras, Codorniu, Clemencin, sefialando el momento en que Fer- 
nando el Catolico es desplazado de su significacién de implantador 
de la moderna Espafia, quedando también Gracidn, no sélo obscu- 
recido, sino mal interpretado. 

En el ultimo capitulo —quiza el de mayor interés desde una 
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_valoracién estético-literaria— se estudia las cristis de la valoracion 
de Gracian y de Fernando el Catélice en la historiografia v en la 
critica literaria moderna. 

Los traductores de Gracian universalizaron, no sélo su estilo,’ 
sino sus escrituras, y entre ésta, la mas sefiera del Rey Fernando. Y 
hasta se llega por Lohenstein y Amelot de la Houssaie a colocar en 
Fernando el Catélico da clave y centro de referencia de la produc- 
cién graciana toda». Destaquemos la teoria del historiador Becker, 
que, basandose en Gracian, atribuye a Fernando la creacién en Es- 
pana del primer Estado moderno conocido. 

No cabe en los estrechos limites de una nota bibliografica una 
referencia a las copiosas interpretaciones personales y a las suge- 
rencias de todo orden —politico, literario, cultural—- de que esta 
cuajado el libro de Ferrari. Libro de prosa vivaz y moderna y cuyas 
dos vertientes —gracianesca y fernandina— lo hacen valiosisimo en 
la bibliografia humanista espafiola—José Camén Aznar. 
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Luis REY ALTUNA: Qué es lo bello (Introduccién a la Estética de 
San Agustin). Prélogo del Dr. Font y Puig, 1 vol. de 200 pags.— 
Ed. Instituto “Luis Vives” de Filosofia (Consejo Superior de 
Investigaciones Cientificas). Madrid, 1945. 


Estamos todos de acuerdo desde hace mucho tiempo en que na- 
die sabe bien lo que es lo bello. El problema de hoy esta planteado 
radicalmente en los mismos términos que lo planted Socrates en el 
PRIMER HIPPIAS, y aun no hemos pasado de su conclusion cer- 
tera y desconcertante: «las cosas bellas son dificiles...» Pero, de 
vez en cuando, en la Historia de la Estética, y naturalmente también 
en la Historia de la Filosofia antes de ser la Estética una disciplina 
autonoma, surgen voces que intentan explicarnos lo que la Belleza 
sea. Asi, en el curso de esta especulacién aparecen discusiones con- 
tinuas, y como consecuencia de ellas, numerosas definiciones de lo 
bello que aspiran, cada una de ellas, a ser tenidas como unicas e 
indiscutibles. Platén, Aristdteles, Plotino, en la antigiiedad; Kant y 
Hegel, en los tiempos modernos, son las cimas mas elevadas de esta 
ardua investigacién. Los esteticistas de todas las épocas siguen ‘sus 
esfuerzos, aunque siempre guiados por alguno. o algunos de esos 
grandes nombres. 
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San Agustin es uno de estos pensadores que sin proponerse direc- 
tamente el problema estético, y si tan sdlo una determinacién de lo 
bello —lo cual es absolutamente distinto—, ha contribuido a la ex- 

-ploracién de la belleza bajo la sefialadisima huella de Platon y de 
Plotino. Basta recorrer las Historias de la Estética mas importantes 
(Schasler, Zimmermann, Knight, Walter, Sully, Bosanquet) para 
encontrar que el nombre de San Agustin o las referencias al mismo 
ocupan un lugar secundario, como lo ocupa en realidad su defini- 
cién de lo bello. La gran figura de San Agustin, su poderosa influen- 
cia en la filosofia y en la religion, no radican en su contribucion al 
pensamiento estético. Pero esto no ha impedido que se hayan escrito 
abundantes estudios sobre la Estética de San Agustin (1), cosa ex- 
celente porque todo es util en la busqueda humana; ni impide que 
todavia hoy la llama viva de la mente agustiniana seduzca a los jove- 
nes investigadores, y recibamos libros como el de Rey Altuna, que 
es, sin disputa, un admirable esfuerzo de lectura de textos y de ex- 
posicién de temas. Podra decirse que cuadraria mejor a una tesis 
doctoral —pues esto es el libro— una mayor dosis de critica y una 
menor tendencia al ditirambo, o como cabria pedir —parodiando 
a Taine, aunque corrigiéndole 


—: @deas, y no himnos». Mas com: 
prendemos bien dos cosas que marchan paralelas en la labor de Rey 
Altuna: su explicable entusiasmo por un pensador egregio, y su 
propia juventud estudiosa y desinteresada. Un libro sobre la Esté- 
tica de San Agustin no puede dejar de ser, si lo escribe un hombre 
joven y enardecido por un espiritu contradictorio y arrebatado como 
el del hiponense, un rapto generoso que va mas alla de los proble- 
mas concretos de la Estética, o que los soslaya, para gozarse en no- 
ciones sublimes donde se reflejan soluciones sobrehumanas, que 
nadie discute —-o que, por lo menos, nosotros no discutimos—, pero 
que hay que demostrar con mayor precisién en cuanto a su eficacia 
para explicar la experiencia estética. Si ya estas nociones son: pues- 
tas como punto de partida o como punto de Ilegada indeclinables,, 
es posible que nos hayamos quedado sin problema. Si hay problema 


(1) Entre los mas destacados, el de M. de Bovet, L’Esthé- 
tique de St. Augustin (1890); el de K. Svoboda, L’Esthétique de. 
St. Augustin et ses sources (1933), y, sobre todo, el magnifico ca- 
pitulo “Plotin et St. Augustin”, del libro de Edouard Krakowski, 
L’Esthétique de Plotin et son influence (1929), que es, a nuestro jui- 
cio, el mejor resumen y el mas profundo y delicado analisis que se 
haya hecho sobre la Estética de ambos fildsofos. 
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es que no se tiene atin solucién. Que cada uno escoja lo que le satis- 
faga. A nosotros, personalmente, nos satisface mas la fecundisima 
interrogacién socratica. 

Algunas veces hemos puesto en guardia sobre la facilidad con 
que se hace literatura declamatoria en Estética. Otras veces nos 
hemos permitido también advertir la peligrosa inclinacioén a con- 
fundir lo bello, lo estético y el Arte. Si los esteticistas modernos y 
contemporaneos hablan de una belleza, de una verdad y de un 
bien, lo hacen en general de un modo distinto de la manera clasica 
y medieval. Basta citar un solo tema, para lo cual es buen ejemplo 
San Agustin: eso contradanza de los trascendentales, siempre paten- 
te en el esteticismo tradicional, tema que en realidad aporta poco 
a la elarificacién de lo estético. Claro es que todos nos hacemos una 
nocién puramente logica de lo que pueda ser una Belleza Eterna, 
una Suprema Hermosura, un Artista Supremo, un Sumo Bien, una 
Belleza Esencial, y aun, en tono menor, de lo que puedan ser esas 
congruencias, armonias, suavidades, resplandores y otras definicio- 
nes mas 0 menos abstractas —pese a su pretendida objetividad— 
que no pasan de ser una canonica fundamentada en categorias que 
estan lejos de ser claramente definidas. Y ahi esta el verdadero pro- 
blema : en la connotacién o notaci6n constitutiva de todos estos con- 
ceptos. Ahi esta la gravedad de todos los obstaculos que nos ofrece 
dramaticamente esa enorme y misteriosa dimensién de las hondas 
diferencias entre la materia y el espiritu, entre la naturaleza y la 
libertad, entre la existencia humana y la idea misma de lo Divino. 
Supongamos que se aceptan muchos de los postulados de la Estética 
de San Agustin, y por nosotros no hay inconveniente en ello; sin 
embargo, quedara interrogante toda la inmensa tarea de lIlenar de 
contenido esas altisimas nociones, y aun después habremos de ana- 
lizar y de profundizar en lo que es para la mente humana la emo- 
cién, el juicio, el Gusto, el Arte, el goce estético, la intuicién, la 
expresion, el sentimiento y tantos otros enigmas de nuestra disci- 
plina que permanecen totalmente intactos. Cierto que aquellas elu- 
cubraciones nos han servido para embellecer la imaginacion, para 
sumergirnos en las delicias de lo ideal, para elevarnos a las cumbres 
de la religiosidad pura... Pero el tema concreto, psicolégico, sen- 
timental, diverso, humanisimo, tal como se da en todos los pueblos 
y ¢n las sucesivas culturas, y en cada uno de los siglos y de los hom- 
bres, y que hoy se presenta a los esteticistas ante el riquisimo ba- 
gaje de experiencias estéticas acumuladas desde San Agustin a Ro- 
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din, o a Cézanne, o a Brahms, o a las multiples actitudes de la con- 
ciencia humana..., ese tema persiste con inquietante constancia. 
Acaso sea su mayor prestigio. Sin duda es éste su mas alto destino. 

Seguramente rebasamos los limites de una simple recension, pero 
el asunto es tan apasionante que vale la pena de detenerse un poco 
en él. Sabemos todos que lo que vale en San Agustin —y lo que 
valdra preciosamente mientras perdure nuestra civilizacién cristia- 
na— es su actitud ante todas las angustias humanas, y sobre todo 
ante la relacién del hombre y Dios; su penetrante influencia en el 
pensamiento religioso hasta hoy —diriamos, quiza mejor, el senti- 
miento...— desde Scoto Eriugena hasta los Oratorianos, pasando por 
Anselmo, San Buenaventura y aun Santo Tomas de Aquino; su 
genial atisbo de la funcién primigenia de la conciencia y del prima- 
do de la voluntad (2), por el que se le ha aplicado el muy usado 
tépico de que fué el primer hombre moderno; y tantes otros mo- 
mentos memorables de la doctrina agustiniana, que no hay por qué 
indicar aqui, aunque vengan a nuestra pluma para que se entienda 
bien que no intentamos —lo que seria ridiculo y absurdo— dismi- 
nuir en nada la excelsa figura de San Agustin. Lo unico que osamos 
afirmar es que, a nuestro entender, no hay en él] ninguna preocupa- 
cién originalmente estética. Es un espiritu de mas densas preocupa- 
ciones, y si le interesa la naturaleza de lo bello, no es por lo bello 
en si mismo, sino en cuanto le sirve analégicamente para la mayor 
dignidad de Dios (3). Asi, a lo largo de su vida, antes y después de 
su conversion, la Belleza tiene para San Agustin aspectos y nota- 
ciones de bien distinta cualidad, segin las impresiones del ins- 
tante y segun las necesidades de su superior meditacién. Otras fue- 
ron, y de mas trascendencia, las preocupaciones de San Agustin; 
ni el splendor veri de los platénicos, ni el splendor ordinis de San 
Agustin, ni el splendor formae de Santo Tomas (4), con que se 


(2) Wd. Wilhelm Kahl: Die Lehre vom Primat des Willens bei 
Augustinus, Duns Scoto und Descartes (Strasburgo, 1886). 

(3) Vd. Krakowski, 1. c.: «L’apdtre finit par l’emporter sur le 
philosophe alexandrin, et le beau, admiré par un disciple de Plotin, 
le céde au seul bien servi par l’evéque du Christ. .» «Ce philosophe 
esthéte, que lui-méme étouffe...» (pag. 191), 

(4) Permitasenos aqui una breve referencia a esta definicion 
atribuida a Santo Tomas, en relacién con el De Pulchro et bono. 
En el notable estudio de Eugéne Anitchkof, L’Esthétique au Mo- 
yen Age (Le Moyen Age. Paris, t. XXIX, pags. 221 y siguientes), 


se narra la historia de este optisculo atribuido a Sto. Tomas por 
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pretende definir la belleza, segtin la clasificacién de Maritain 
(Art et Scolastique), se ajustan a los métodos actuales de la in- 
vestigacion estética, con todo y conservar su significacién ideal en 
un plano de pura subjetividad, a pesar de su intencién objetiva. 
Aceptamos la afirmacién de Pierre Lasserre (5), de que la filosofia 
de Plotino es una filosofia del amor y de la belleza, pero al mismo 
tiempo una ascesis y un poema. Una ascesis —afiadimos nosotros— 
en el sentido de representar un combate interior para conseguir la 
energia moral y la fortaleza del 4nimo; un poema, porque se en- 
cumbra hacia las regiones mas puras de la vida espiritual; si en la 
filosofia de Plotino se ha encontrado la convergencia de una moral 
naciente, de un amor a lo bello y de un afan de santidad, con mu- 
chisima mayor razén lo encontramos en la filosofia de San Agustin, 
ya que éste es fundamentalmente el ardiente designio del gran pen- 
sador cristiano. 

Rey Altuna nos ofrece una informaci6én detalladisima de los tex- 
tos de San Agustin en materia de Estética. No cabe aqui la discusién 
punto por punto de todas las sugerencias que levanta esta lectura. 
Pero después de ella se confirma el criterio sostenido por la mayo- 
ria de los historiadores y de los comentaristas de la Estética (6), a 


P. A. Uccelli, y se dice que esta definicién no se encuentra en nin- 
gun texto del Doctor Angélico. En su interesante articulo «Estudio 
de la belleza objetiva» (Arbor, nim. 3), José Maria Sanchez de Mu- 
niain nos ha llamado la atencién muy pertinentemente sobre esta 
confusién, y Rey Altuna también se refiere a ella en su tesis 
(pag. 146). La particularidad estriba en que Anitchkof no hace nin- 
guna alusién a Alberto Magno, aunque si, naturalmente, a Dioni- 
sio Areopagita. 

(5) Prélogo a Ed. Krakowski, 1. c. 

(6) Vd., por ejemplo: a) Schasler, Aesthetik (pag. 252) 
«... Wahrend Augustinus die Plotinischen Ideen bereits mit Be- 
wusstsein reflektirend christianisirte.» b) W. Knight: The philo- 
sophy of the beautiful (1, pags. 43-44): «... St. Augustine was a 
Christian Platonist, who regarded the Divine Nature as the foun- 
tainhead of Beauty, and in a slightly Neoplatonic fashion he taught 
that in our approach to and contact with the fountainhead, Beauty 
is disclosed to man directly.» c) R. Zimmermann, Aesthetik (I, pa- 
gina 152): «... Der christliche Schiiler des Neuplatonismus tibertragt 
die Pradikate, mit welchen dieser die héchste Idee ausschmiickt, 
auf die persénliche Gottheit. Die Dinge sind schéner, je mehr und 
je deutlicher die Gottheit in ihnen erscheint. d) B. Bosanquet: 
Histoy of Aesthetic: después de una elogiosa referencia a Plotino y 
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saber, que para San Agustin el problema estéiico de la Belleza fué 
una pura cuestion satélite, mucho mas que para ningun otro fildsofo 
clasico de los que le inspiraron y a quienes siguid. Aun sin ser siste- 
matico y sin seguir ninguna linea ordenada y gradual en la seria- 
cién de los problemas, podria haber sefialado, nuevos aspectos y nue- 
vas rutas para la revisién de la experiencia estética; pero cuando 
observamos que al enjuiciar a San Agustin se acude, siempre a adje- 
tivar a la Estética —«Estética teoldgica», «Estética cristiana»...—, 
comprendemos que lo esencial es el adjetivo, y a él hemos de ate- 
nernos para situar a San Agustin en el conjunto de los investigado- 
res de la belleza. De ahi que no compartamos la opinién de Svobo- 
da, citada por Rey Altuna (pag. 188), de que San Agustin haya 
realizado una sintesis de la Estética antigua, ni la de que haya 
aportado a la Estética considerables elementos originales. Basta te- 
ner presentes algunos temas, entre los muchos que quedan al mar- 
gen de la especulacién agustiniana; por ejemplo, el claro y vigoroso 
procesc de la inducion estética socratica, aunque se arriesgue a un 
cierto relativismo liego superado por otros vuelos espirituales, muy 
cercanos a la actitud de los esteticistas espiritualistas contempora- 
neos; la nutrida diversidad de motivos estéticos tratades per Platon, 
tanto en sus analisis del alma humana como en su soluci6én metafisi- 
ca, y en especial el del amor, tan distinto del amor agustiniano en su 
radical fundamentacién; la paciente y agudisima exposicién de Aris- 
tételes, en su Poética, su Retorica y su Politica, primeros esquemas 
de una sistematizacion de los elementos formales y caracteristicos 
de las cosas bellas y de los elementos sensibles del goce artistico; la 
penetrante significacién de las teorias respectivas de ambos filésofos 
griegos sobre la imitacion y el Arte, sobre la idealizacién y la fina- 
lidad moral; la brillante cogitacién estética de los periodos helenis- 
tico-romano y alejandrino; y, sobre todo, la realidad artistica de 
Grecia y de Roma con su incomparable armonia formal y su pro- 
fundo discernimiento de todos los actos de la mente humana, que 
aunque se olviden en las definiciones abstractas de la Belleza, son 
singularmente eficientes en la determinacion de lo estético; esa belle- 
za griega que no esperé a San Agustin para erigirse en canon y 
regla; y todavia mas, la trascendencia moral y religiosa de la Estéti- 


a San Agustin en la pagina 78, dice en las paginas 133-136: «... in 
Augustine’s account of beauty, dealing as is natural from his theole- 


gical position, rather with the world than with ete art, which, like 
others of his time, was beginning to distrust.. 
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ca antigua segtin su peculiar caracter... Acaso resulte lo inverse 
de lo que Svoboda propone, es decir, que Platén, Aristételes y Plo- 
tmo hayan iniciado una enumeracién y una sistematizacién de los 
problemas, un itinerario de la mente estética, con el anhelo de esta- 
blecer sus propias sintesis, y en cambio San Agustin haya utilizado 
todos estos antecedentes, no para sintetizarlos, ni sistematizarlos 
—ya que no se advierte esta intencién en la dispersion de sus ideas 
sobre lo bello (7)—, sino para reforzar con ellos, a través de su genio 
personal, los otros fines de su alta especulacion. Esto no disminuye 
su extraordinario interés. Pero nos desengana sobre la intencién 
estética de San Agustin. La prueba esta en que si se pregunta a un 
esteticista moderno 0 contemporaneo cual es la cuestién agustiniana 
que refleja una de las constantes estéticas, seguramente contestara 
que es la de si las cosas nos placen porque son bellas, o si son bellas 
porque nos placen, y ahi si que existe una inextinguida resonancia 
socratica. Pero San Agustin abandona esta via analitica para remon- 
tarse con impetuoso afan a su gloriosa concepcién de la Belleza, 
concepcion que elimina muchos problemas porque los obscurece esa 
luz sobrehumana que preside el orden universal. 

Rey Altuna se da perfecta cuenta de estas graves dificultades, y 
de tantas otras que podrian ser expuestas. En el curso de su estudio 
late frecuentemente como una recéndita dubitacién sobre las solu- 
ciones propuestas, aunque, finalmente vencido por la deslumbrante 
poesia del gran Santo, decide convencerse a si mismo y concluir el 
libro con un inspirado movimiento de natural exaltacion. Pero séa- 
nos permitido advertirle que ese «volvamos a San Agustin» nos. pa- 
rece tan inoperante como el «volvamos a Kant» o como cualquier 
otro viaje de retorno en esas zonas. de Ja vida espiritual. Aunque lo 
aconseje Max Scheler, desde luego por razones bien alejadas de la 


-Estética, pero razones muy atendibles en cuanto al precioso ejem- 


plo de virtud cristiana que San Agustin nos ha legado. La Estética 
se resiente de estos arrebatos. La Estética vive en un tono mucho 
menor, porque no debe pasar de su simple dimensién humana. Lo 
que importa es no olvidar a ninguno de los eminentes pensadores, y 


(7) Vd. Krakowski, 1. ¢., pag. 189: «.:. il faut bien dire qu'il 
est assez difficile de mettre d’accord et de rallier 4 une méme pensee 
les idées éparses disseminées par St. Augustin dans ses divers ouvra- 
ges. Ni la beauté, ni l’amour, ni l’Art, n’y sont traités de facon sys- 
tématique.» 


e 
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obtener de ellos, de todos, aquello que mejor sirva a la actitud y al 
conocimiento estéticos. ; 

No es posible insistir en los detalles. Contentémonos, pues, con 
haber apuntado sumariamente algunas ideas generales, y aun algu- 
nas objeciones, al contenido y a la intencién de esta meritoria labor 


de una inteligencia joven y alerta que con tan noble entusiasmo llega 
al campo dé la reflexién estética. Bien venido sea. Y aunque ya este 
comentario excede de los limites normales, admitase una doble jus- 
tificacién de este exceso: la primera, y desde luego la mas notoria, 
es que la personalidad de San Agustin suscita siempre un interés 
apasionante; la segunda, menos importante, pero no menos cordial, 
es la tarea de Rey Altuna, que ha sabido situarse en un ordo amoris, 
en una disposicién de amor, frente a San Agustin, y ha conseguido 
dar a su obra un tono de dignidad intelectual que es un excelente 
augurio. Y acaso quepa una tercera justificacién, aunque sea de or- 
den personal: ese ordo amoris le sentimos también quienes contem- 
plamos, con explicable orgullo, cémo van haciendo su camino en la 
vida filoséfica aquellos que, cuando iniciaron esta ruta trabajosa y 
dificil,. se sentaron ante nosotros, en la claridad mediterranea de 
una aula de la Universidad de Barcelona, donde modestamente, con 
mayor 0 menor acierto, ibamos sefalando rumbos del pensamiento. 
Ellos no habran olvidado nuestra buena voluntad ni nuestros huma- 
nos defectos; pero nosotros tampoco hemos olvidado la mirada avida 
y atenta, receptora de esas nobles ansiedades que hoy aparecen en 
forma de libro con lozania juvenil y con perfume de esperanza, y 
que manana seran, sin duda, palabras maestras en esa cadena per- 
fectiva de las promociones universitarias. Rey Altuna nos ofrece 
una primera prueba bien lograda. Esperemos ahora la que nos apor- 
te el fruto de una propia posicién espiritual frente al genuino pro- 


blema de la Estética.—F. Mt. 
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